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Vorwort. 


Die  nachstehenden  Forschungen  zu  Georg  Pencz 
sind  einer  Monographie  über  Lehen  und  Werke  des  Meisters 
entnommen,  welche  ich  in  ihrem  ganzen  Umfange  der  Philo- 
sophischen Facultät  der  Universität  Leipzig  behufs  Erlangung 
des  Doctorgrades  vorgelegt  habe. 

Sie  enthalten  zunächst  eine  Reihe  von  Abba n dl un gen 
und  dann  die  beschreibenden  Verzeichnisse  der 
Werke  des  Pencz , der  erhaltenen  sowohl  wie  der  gegen- 
wärtig verschollenen.  In  den  Abhandlungen  sind  diejenigen 
Fragen  behandelt,  die  sich  in  einem  Ueberblick  über  die  Ent- 
wicklung des  Künstlers  nicht  ohne  empfindliche  Schädigung 
des  Zusammenhangs  der  Darstellung  erörtern  lassen,  wenigstens 
nicht  mit  der  nötigen  Ausführlichkeit.  Die  Verzeichnisse  der 
Werke  bilden  die  natürliche  Ergänzung  dieser  Prolegomena, 
und  werden  gewiss  erwünscht  kommen,  da  es  fraglich  ist,  ob 
meine  Biographie  des  Meisters  schon  in  nächster  Zeit  in  Druck 
gelangen  kann. 

Die  zahlreichen  Pencz  mit  Unrecht  zugeschriebenen  Ge- 
mälde und  Zeichnungen  sind  aus  praktischen  Gründen  hier 
unberücksichtigt  geblieben,*  sie  sollen  an  anderer  Stelle  zu- 
sammengestellt werden. 

Ich  habe  bei  den  hier  niedergelegten  Penczstudien  im 

einzelnen  Förderung  und  Unterstützung  erfahren  durch  die  « 

l* 
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Abgekürzte  Litteratur-Angaben. 


Neudörfer  - Lochner  = Joh.  Neudörfer,  Nachrichten  von  Künstlern  und 
Werkleuten  von  1547  mit  Fortsetzung  von  A.  Gulden  (1660).  ed. 
Lochner  (Quellenschriften  für  Kunstgesch.  X 1875.) 

Sandrart  = J.  v.  Sandrart,  Teutsche  Academie,  Nürnberg  I.  Bd.  1675, 
II.  Bd.  1679. 

Doppelmayr  = J.  G.  Doppelmayr,  Historische  Nachricht  von  den  Nürnberg. 

Mathematicis  und  Künstlern.  Nürnberg  1730. 

Baader  I = J.  Baader , Beiträge  zur  Kunstgeschichte  Nürnbergs,  Nörd- 
lingen  1860. 

Baader  II  = J.  Baader,  Beiträge  z.  Kstgesch.  Nürnbs.  2.  Reihe  1862. 
Parthey  = G.  Parthey,  Deutscher  Bildersaal,  Verzeichnis  der  in  Deutschland 
vorh.  Ölbilder  verstorbener  Maler  aller  Schulen.  Berlin  1864. 
Rosenberg-Dohme  = A.  Rosenberg  in  Dohmes  „Kunst  und  Künstler“. 
Woltmann -Woermann  = Woltmann- Woermann,  Geschichte  der  Malerei. 
Janitschek  = H.  Janitschek,  Geschichte  der  deutschen  Malerei  1890. 
Stiassny  I = R.  Stiassny,  Kunstchronik  N.  F.  I (1890). 

Stiassny  II  = R.  Stiassny,  Chronik  für  vervielfältigende  Kunst  III  (1890). 


I. 

Pencz  als  Wandmaler. 


1.  Pencz  und  die  Wandmalereien  an  der  Nordwand  des 
Nürnberger  Rathaussaales. 

Die  nächstliegende  Aufgabe  für  die  Forschung,  die  sich 
mit  der  künstlerischen  Entwicklung  der  deutschen  Kleinmeister 
beschäftigt,  ist  die  Klarstellung  ihres  Verhältnisses  zu  Dürer. 

Bei  keinem  anderen  können  wir  über  die  Beziehungen  zu 
Dürer  so  klar  sehen,  als  bei  Georg  Pencz,  da  wir  die  Ge- 
wissheit haben,  dass  er  in  hervorragender  Weise  an 
der  Ausführung  der  Wandgemälde  im  Nürnberger  Rathaus- 
saal nach  den  Entwürfen  des  grösseren  Meisters  beteiligt  ge- 
wesen ist. 

Bisher  war  dies  nur  eine  einerseits  wenig  bewiesene,  ande- 
rerseits angefochtene  Annahme. 

Von  jeher  hat  man  diese  auf  eine  Nachricht  Neu* 
d ö r f e r s gegründet.  Lochner  hat  sich  veranlasst  gesehen, 
den  Wert  dieser  Nachricht  anzuzweifeln,  weil  sie  sich  nur  in 
dem  Campeschen  Manuscript  der  Neudörferschen  Abhandlung, 
nicht  aber  in  ihren  beiden  Handschriften  in  der  Nürn- 
berger Stadtbibliothek  findet,  von  denen  die  eine  der  Neu- 
dörfer-Ausgabe  Lochners  zu  Grunde  liegt1).  Wie  alle  Angaben, 
welche  allein  in  der  Campeschen  Handschrift  enthalten  sind, 
möchte  Lochner  auch  diese  für  einen  späteren  Zusatz  halten2). 

1)  Neudörfer-Lochner  p.  XVII  u.  XIX. 

2)  a.  a.  O.  137  u.  pp.  II,  XVII,  XX.  Lochner  folgt  neuerdings  be- 
sonders Mummenhoff,  Das  Rathaus  in  Nürnberg  1891  p.  93. 
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Meiner  Ansicht  nach  haben  wir  keinen  Grund,  ihre  Glaub- 
würdigkeit in  Frage  zu  ziehen.  — Lochner  sagt  selbst1),  dass 
man  leider  nicht  wisse,  was  in  der  Handschrift  der  ehemaligen 
Sammlung  Campe  Urschrift,  und  was  späterer  Zusatz  gewesen 
sei.  Campe  giebt  dies  in  der  Publikation  seiner  Handschrift 
von  1828  leider  nicht  an;  er  bemerkt  nur  in  seinem  Vorwort2), 
dass  in  seinem  Manuscript  nicht  nur  die  Fortsetzung  der  Nach- 
richten Neudörfers,  sondern  auch  Sterbejahre  etc.  Nachträge 
des  Andreas  Gulden  seien.  So  könnte  auch  die  hier  in  Be- 
tracht kommende  Notiz  von  Gulden  herrühren,  umsomehr,  da 
sie  neben  einer  Angabe  über  Pencz  Tod  steht,  die  gleich  ihr 
in  den  anderen  Handschriften  fehlt.  Da  das  Manuscript  Campes 
nicht  mehr  nachweisbar  ist,  lässt  sich  die  Frage  nicht  endgültig 
entscheiden.  Das  steht  aber  fest,  dass  die  bewusste  Angabe 
auch  als  späterer  Zusatz,  selbst  als  ein  solcher  von  der  Hand 
des  erst  um  1660  schreibenden  Gulden  noch  vollen  Glauben 
verdient,  da  sie  offenbar  auf  Nürnberger  Traditionen  beruht. 
Zu  ihren  Gunsten  spricht  jedenfalls,  dass  der  auf  den  Tod 
des  Pencz  bezügliche  Zusatz  der  Campeschen  Handschrift  in 
seinen  beiden  Hauptpunkten  seine  urkundliche  Bestätigung 
gefunden  hat3). 

Die  in  Frage  kommende  Angabe  der  Campeschen  Hand- 
schrift lautet:  „Ao.  1521  hat  er  (Pencz)  allhie  das 
Kathaus  renoviert,  welches  zuvor  von  Hans 
Graffen  ao.  1340  von  neuem  gemacht  worden“4). 
Es  konnte  nicht  fehlen,  dass  eine  so  allgemein  gehaltene  Mit- 
teilung verschiedene  Deutung  erfuhr.  Der  erste,  der  sie  über- 
nahm, ist  Murr5);  er  wiederholt  sie  jedoch  nur,  ohne  sie  zu 


1)  a.  a.  O.  p.  XX. 

2)  Neudörfer-Lochner  p.  XVII. 

3)  Das  Campesche  Manuscript  berichtet  (Neudörfer-Lochner  p.  137), 
dass  Pencz  im  October  1550  in  Breslau  gestorben  sei.  Dasselbe  besagt  das 
grosse  Totengeläutbuch  von  S.  Sebald  in  Nürnberg  (s.  Hans  Bösch,  Mitteilgn. 
d.  Germ.  Nat.  Mus.  1889  II,  70  u.  Anz.  d.  Germ.  Mus.  1893  N.2  p.  39—40). 

4)  Neudörfer-Lochner  p.  137. 

5)  C.  T.  v.  Murr,  Beschreibung  d.  vornehmsten  Merkwürdigkeiten  in 
Nürnb.  u.  Altorf  1778  p.  392. 
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erörtern , ebenso  Retberg *).  Beide  sehen  aber  die  Wand- 
malereien im  Rathaussaale  als  eigenhändige  Arbeiten  Dürers 
an1  2).  Heller  bezweifelt  bereits , dass  Dürer  an  ihrer  Aus- 
führung beteiligt  gewesen  sei3).  Nachdem  Soden4),  die  ein- 
schlägigen Ratserlasse  kennend , die  Thatsache  festgestellt 
hatte,  dass  nur  die  „Visierungen“  zu  den  Wand- 
bildern von  Dürers  Hand  herrührten,  und  Baader 5) 
jene  Ratserlasse  zum  Teil  wenigstens  dem  Inhalte  nach  bekannt 
gemacht  hatte,  wagte  es  Eye  6),  das  Mittelbild,  den  sogenannten 
Pfeifferstuhl,  als  ein  Werk  des  Pencz  anzusprechen. 

Wiewohl  nunmehr  Dürers  Verhältnis  zu  den  Rathaus- 
malereien klargestellt  war,  hielt  Lochner  doch  noch  an  der 
Ansicht  Murrs,  dass  dieselben  von  Dürer  selbst  ausgeführt  seien, 
des  weiteren  fest7),  indem  er  leugnete8),  dass  jene  Erlasse, 
welche  von  einer  Ausmalung  des  Rathauses  nach  dem  „Visier“ 
Dürers  melden,  auf  die  Wandgemälde  im  grossen  Saale  zu 
beziehen  seien.  An  anderen  Stellen9)  nimmt  er  an,  dass  die 
letzteren  doch  vielleicht  von  anderer  Hand  — aber  unter  per- 
sönlicher Aufsicht  Dürers  — hergestellt  seien.  Dass  Pencz  die 
ausführende  Kraft  gewesen  sein  könnte,  die  Möglichkeit  zieht 
er  nicht  ernstlich  in  Betracht.  Ihm  schreibt  er  auf  Grund  der 
Neudörferschen  Notiz  eine  Restauration  der  in  der  That  vorhanden 
gewesenen  älteren  Malereien  an  den  drei  Aussenwänden , be- 
sonders an  der  langen  Südwand  des  Saalbaues,  beziehungsweise 


1)  R.  v.  Retberg,  Nürnberger  Briefe  1846  p.  174  A.  1. 

2)  Murr,  a.  a.  O.  p.  395 — 66;  Retberg,  a.  a.  O.  114. 

3)  Eye,  Leben  und  Wirken  Albrecht  Dürers,  1860  p.  383. 

4)  Franz  Freiherr  von  Soden,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Reformation, 
Nürnberg  1855  p.  134  Anm.  2. 

5)  Baader  I,  8. 

6)  Eye,  Dürer,  p.  384.  A.  Rosenberg  (Dohme  I,  12)  folgt  Eye;  ebenso 
J.  Hübner,  „Albert  Dürer“,  Festrede  zur  Dürerfeier  von  1871  p.  27. 

7)  F.  Mayer  und  G.  W.  K.  Lochner,  Nürnberg  und  seine  Merkwürdig- 
keiten 1861  p.  117. 

8)  im  Text  zu  „Albrecht  Dürers  Wandgemälde  im  grossem  Rathaussaale 
zu  Nürnberg,  radiert  von  Philipp  Walter“,  Nürnberg  1869  p.  5 Sp.  2 (Mitte). 

9)  a.  d.  eben  angeg.  0.  p.  5 Sp.  2 (oben);  p.  6 Sp.  2 bis  p.  7 Sp.  1 ; 
p.  7 Sp.  2 (unten). 


10 


die  Neubemalung  des  Aussenbaues  zu 1 2 3  4).  In  seinem  Neudörfer- 
Commentar2)  kommt  er  schliesslich  in  seltsamer  Verquickung 
der  Thatsachen  zu  dem  Ergebnis,  dass  eben  jene  Malereien  an 
der  südlichen  Aussenwand,  von  denen  er  noch  Reste  gesehen 
haben  will,  um  1522  „möglicherweise  mit“  von  Pencz,  sicher 
nach  dem  „Visier“  Dürers  gearbeitet  seien.  Wir  können  uns 
eine  eingehende  Widerlegung  dieser  wirren  Anschauungen  er- 
sparen und  bemerken  nur  schon  im  voraus,  dass  in  den  Rats- 
erlassen ausdrücklich  nur  von  einer  I n n e n ausmalung  des  Rat- 
hauses nach  Dürers  Entwürfen  geredet  wird,  ferner,  dass  gar  kein 
Grund  vorliegt,  Pencz  zur  malerischen  Decoration  der  Aussen- 
wände  in  Beziehung  zu  setzen.  Lochner  hat  denn  auch  durch 
seine  Behauptungen  nicht  zu  verhindern  vermocht,  dass  die 
neueren  Forscher  durchweg  geneigt  sind,  in  der  Penczischen 
„Renovation“  des  Rathauses,  soweit  sie  dieselbe  überhaupt  für 
genügend  beglaubigt  hielten,  die  Ausführung  der  Wand- 
gemälde im  Innern  des  Rathaussaales  nach  Dürers  Entwürfen 
zu  erkennen.  So  namentlich  Thausing3),  Müntz4),  Woer- 
mann5), Conway6),  Stiassny7).  Thausing  hat  den  Versuch 
gemacht,  an  den  Wandgemälden  selbst  die  Merkmale  heraus- 
zufinden , die  gegen  ihre  Ausführung  durch  Dürers  Hand 
sprechen.  Janitschek  verzichtet  in  Anbetracht  der  schlechten 
Erhaltung  der  Bilder,  ihrer  starken  Verunstaltung  durch 
spätere  Restaurationen  auf  eine  Entscheidung  der  Frage , ob 
Pencz  daran  beteiligt  gewesen  ist8). 

Er  hat  es  zu  frühgethan.  Durch  Mu  mmenhoffs  sorgfältige 
Mitteilung  und  Erörterung  alles  auf  die  Restauration  desRathaus- 


1)  J.  G.  Wolff  und  G.  W.  K.  Lochner,  Vollständ.  Sammlung  aller 
Baudenkmale,  Monumente  etc.  Nürnbergs.  Mit  Stahlstichen.  1875  II.  Bd. 
p.  78.  Vgl.  Mayer-Lochner,  Nürnb.  u.  seine  Merkwdgk.  1861  p.  116. 

2)  Neudörfer-Lochner  p.  137. 

3)  Dürer  2II  163,  165—66. 

4)  Gaz.  d.  B.  Arts.  II.  Ser.  XIV  (1876),  II,  531. 

5)  Woltmann-Woermann  II  (1882)  p.  406. 

6)  Literary  Remains  of  Albrecht  Dürer  1889  p.  127. 

7)  Stiassny  I,  179.  II,  59 — 60. 

8)  Gesch.  d.  deutsch.  Mal.  1890  p.  378. 
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saales  von  1521  bezüglichen  Actenmaterials 4)  ist  helles  Licht  in 
diese  Frage  gebracht  worden.  Wir  verdanken  ihm , um  das 
nächstliegende  gleich  voraus  zu  schicken,  vor  allem  die  Kenntnis 
eines  bisher  unbeachtet  gebliebenen,  älteren  litterarischen  Zeug- 
nisses für  Pencz’  Beteiligung  ander  Ausmalung  des  Rathaussaales, 
enthalten  in  einem  vom  Verfasser  wörtlich  abgedruckten  Gut- 
achten desMalersundAkademiedirektorsJohann 
Martin  Schuster,  welches  dieser  auf  Geheiss  des  Stadt- 
baumeisters ausfertigte,  als  1730  in  Anbetracht  des  verwahr- 
losten Zustandes  des  Rathaussaales  eine  Restauration  desselben 
ins  Auge  gefasst  wurde,  die  schliesslich  nicht  zu  Stande  kam1 2). 

Nachdem  Schuster  die  Ergebnisse  seiner  technischen 
Untersuchung  der  Gemälde  des  Saales  und  seine  Vorschläge 
zu  ihrer  Erneuerung  mitgeteilt  hat,  berichtet  er  über  seine 
Nachforschungen  nach  den  Schöpfern  derselben  folgender- 
massen: 

„Endlich  habe  Ihro  . . . Herrlichkeiten  . . . hinterbringen 
wollen , dass  durch  fleissiges  Untersuchen  ...  in  den  Saal 
dreierlei  Hand  vermerket.  Erstlich  ist  die  ganze  In- 
vention von  Albrecht  Dürer  gezeichnet  und  nach 
seinem  Tot  hinterlassen  worden,  welches  lange 
hernach  etwan  umb  das  Jahr  1604  von  Georg  Penss 
gemalet  worden,  und  nach  wenig  Jahren,  weil  es 
bald  schwarz  worden,  . . .,  hat  solches  Paul  Juvenell 
widerum  übermalet  und  ausgebessert  etc.u 

So  sehr  die  hier  vorgebrachten  Ansichten  im  einzelnen  irr- 
tümlich sind,  besonders  auch  die  Pencz  betreffende,  so  sicher  ist 
diese  letztere  nicht  aus  Campes  Neudörfer-Handschrift  entlehnt, 
vielmehr  ohne  deren  Kenntnis  niedergeschrieben.  Brächte 
Schuster  in  Anlehnung  an  jene  ältere  Quelle  Pencz  mit  den 
Malereien  des  Rathaussaales  in  Zusammenhang,  so  könnte  er 
unmöglich  seine  Thätigkeit  an  denselben  in  das  Jahr  1604 
verlegen,  müsste  er  besser  über  seine  Lebenszeit  orientiert  sein. 


1)  in  seinem  Werk  „Das  Rathaus  in  Nürnberg“  1891  p.  89  ff. 

2)  Mummenhoff  a.a.  0. 157 — 58,  Abdruck  des  Schusterschen  Berichtes 
in  Beilage  XVII  p.  294 — 95. 
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Wir  lernen  somit  durch  Schuster  eine  von  Neudörfer  unab- 
hängige Ueberlieferung  kennen.  Offenbar  hat  er  aus  guter 
Quelle  geschöpft,  sonst  hätte  er  nicht  der  Wahrheit  gemäss 
Dürer  die  Ausführung  der  Saalgemälde  absprechen  können. 
Sein  Gutachten  darf  also  als  eine  feste  Stütze  der  Neudörferschen 
Nachricht  gelten. 

Die  von  Mummenhoff1)  mitgeteilten,  teils  wenigstens  dem 
Inhalte  nach  schon  länger  bekannt  gewesenen,  teils  gänzlich 
unbekannten  Acten  zur  Renovation  des  Rathaus- 
saales von  1521  sind  nun  nur  dazu  angethan,  die  Zeug- 
nisse Neudörfers  beziehungsweise  Guldens  und  Martin  Schusters 
über  Pencz*  Beziehung  zu  derselben  zu  bekräftigen,  wiewohl 
sie  seinen  Namen  nicht  nennen.  Ich  kann  nicht  umhin,  an 
Hand  des  neuen  Aktenmaterials  eine  kurze  Schilderung  der 
gesammten  Saalrenovation  von  1521  zu  geben,  schon  da  ich 
die  von  Mummenhoff  gelieferte  ausführliche  Beschreibung  hier 
und  da  zu  ergänzen  vermag,  beziehentlich  im  einzelnen  von 
den  darin  vertretenen  Ansichten  abweiche. 

Die  Rathausrenovation  von  1521  wurde  nach  allgemeiner 
Annahme  dadurch  veranlasst,  dass  Nürnberg  die  Aussicht  hatte, 
in  diesem  Jahre  den  ersten  Reichstag  des  neugewählten  Kaisers 
Karl  V.  in  seinen  Mauern  zu  beherbergen,  eine  Aussicht,  die  sich 
schliesslich  in  Folge  des  Ausbruchs  einer  Seuche  in  der  Stadt 
nicht  erfüllen  sollte2).  Wollte  man  hohen  Gästen  einen  würdigen 
Empfang  bereiten,  musste  notwendigerweise  an  eine  Reinigung 
und  Neuausschmückung  des  vornehmsten  für  die  Oeffentlichkeit 
bestimmten  Raumes,  des  Rathaussaales,  gedacht  werden,  der  — 
anscheinend  seit  ungefähr  hundert  Jahren  nicht  mehr  erneuert3)  — 


1)  a.  a.  O.  p.  89  ff.,  besds.  90  und  92—94  und  Anmerkungen  249, 
255—265. 

2)  Der  Reichstag  wurde  bekanntlich  nach  Worms  verlegt.  Soden, 
a.  a.  O.  134;  Lochner,  Text  zu  Walthers  Radierungen  der  Rathausgemälde 
p.  5 Sp.  2.  Thausing,  Dürer  2 II,  162;  Mummenhoff  a.  a.  O.  89. 

3)  Vgl.  Baader II,  2 — 3;  Chronikend.  deutsch.  Städte  11,11  mitAnm.  6; 
Mummenhoff  a.  a.  O.  28  mit  Anm.  92  ; Henry  Thode,  Die  Malerschule  von 
Nürnberg  im  XIV.  und  XV.  Jahrh.  Frankfurt  1891  p.  9. 
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bereits  um  1500  in  einen  ganz  verwahrlosten  Zustand  ge- 
kommen war1). 

Im  Frühjahr  1520  that  man  nun  die  ersten  Schritte  zu 
seiner  Umgestaltung.  Zunächst  wurde  die  Restauration  der 
Decke  ins  Auge  gefasst2).  Mummenhoff  ist  mit  Recht  über- 
zeugt, dass  bereits  damals  das  jetzt  noch  erhaltene,  imposante 
Holzgewölbe  hergestellt  wurde,  welches  bislang  in  Einklang 
mit  Murrs  Angaben  ganz  allgemein  für  eine  Arbeit  des  Kunst- 
schreiners Hans  Wilhelm  Beheim  vom  Jahre  1613  gehalten 
wurde. 

Im  Frühjahr  1521  konnte  man  bereits  an  die  Renovierung 
der  Wände  denken.  Am  19.  April  wurde  verfügt,  dass  die 
Deputierten  „des  gemels  halben“  „beratschlagen“ 
und  darüber  dem  Rate  berichten  sollten 3).  Erst  nachdem  die 
gleichzeitig  angeregte  Frage  der  Neutäfelung  der  neun  Durch- 
zugbalken unter  der  Decke,  die  1613  durch  die  jetzt  noch 
vorhandenen  drei  eisernen  Stangen  ersetzt  worden  sind,  er- 
ledigt war,  kam  es  zur  Durchführung  der  Erneuerung  der 
gemalten  Wanddecoration. 

Dieselbe  bestand,  soviel  wir  aus  Sigmund  Meisterlins 
Nürnberger  Chronik  von  1488  entnehmen  können,  bereits  von 
Alters  her,  ja  wohl  seit  der  Erbauung  des  Rathauses,  welche 
1340  unter  Kaiser  Ludwig  dem  Bayer  ihren  Abschluss  fand, 
in  figürlichen  Darstellungen,  und  zwar  in  Illustrationen  der 
bekanntesten  Beispiele  musterhafter  Gerechtigkeitspflege  aus 
Valerius  Maximus,  Plutarch  und  Agellius4).  1378  wurden 
diese  Gemälde  gesäubert5),  1423  durch  den  Maler  Berthold 


1)  Conrad  Celtes  berichtet  in  seiner  1497  —1502  verfassten  Beschreib- 
ung der  Reichsstadt : das  Rathaus  sei  ganz  verrusst  und  vernachlässigt  (ful- 
gine  et  pulvere  obsita  et  neglecta;  s.  Lochner  im  Text  zu  Walthers  Radie- 
rungen p.  5 Sp.  2). 

2)  Mummenhoff  a.  a.  O.  89 — 92. 

3)  S.  darüber  wie  über  das  Folgende  Mummenhöff  a.  a.  O.  p.  90  u. 
Anm.  249. 

4)  Chroniken  der  deutschen  Städte  III  (1864)  p.  154 — 55  und  245; 
Mummenhoff  a.  a.  O.  38;  Thode  a.  a.  O.  9. 

5)  Chron.  d.  St.  III,  154  A.  1;  Mummenhoff  38;  Thode  9. 
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restauriert1).  Im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  waren 
sie  bereits  wieder  in  schlechtem  Zustand.  Meisterlin  schreibt 
1488  von  ihnen:  „aber  das  gemeld  hat  abgenommen  und  ist 
auch  veracht  das,  das  es  bedeutet.“ 

Kein  Wunder,  wenn  der  Rat  1521  von  einer  Belassung 
und  Ausbesserung  der  alten  Malereien,  die  doch  gewiss  vor 
allem  die  Hauptwand  des  Saales  schmückten,  absah,  zumal 
da  nicht  nur  ihre  Gegenstände , sondern  auch  ihre  herben, 
archaischen  Formen  dem  Renaissancegeschmack  zuwider  sein 
mochten,  und  eine  völlige  Neuausmalung  des  Saales  beschloss. 
Die  Bedeutsamkeit  des  künstlerischen  Planes  wies  ihn  dringend 
darauf  hin,  den  angesehensten  Künstler  der  Stadt,  Dürer,  zur 
Mitwirkung  heranzuziehen.  Die  Abwesenheit  des  Meisters  von 
Nürnberg  wird  es  mit  sich  gebracht  haben,  dass  die  bereits 
im  April  angeregte  Frage  der  Ausmalung  des  Saales  erst  im 
August  zur  Entscheidung  kam.  Im  Laufe  des  Juli  kehrte 
Dürer  aus  den  Niederlanden  zurück.  Alsbald  nach  seinem 
Eintreffen  muss  der  Rat  mit  ihm  in  Verhandlung  getreten  sein, 
da  er  bereits  nach  der  Mitte  des  August  ein  „Visier“  des 
Meisters  in  den  Händen  hatte.  Am  21.  August  entschied  er 
sich:  „Nach  AlbrechtDürers  gemachten  Visir  soll 
man  das  Rathaus  inwendig  malen  lassen  und  die 
tax  der  maler  belang  anstellen,  bis  solch s g e - 
verdigt  wirdet2 3)“. 

Ein  Ratsverlass  vom  14.  September  beseitigt  jeden  Zweifel 
betreffs  der  Art  der  Ausführung  der  Malereien.  Er  genehmigt 
eine  weitere  „Visierung  zum  Saal  des  Rathauses“ 
und  bestimmt,  dass  sie  gleich  von  zwei  oder  drei 
Malern  zur  Ausführung  gebracht  werde,  damit  die 
Arbeit  noch  „bei  den  Wettertagen  (noch  während  der 
günstigen  Jahreszeit)  von  statten  ginge U3). 

Was  haben  wir  uns  unter  der  nachträglich  angenommenen 
„Visierung“  vorzustellen?  Rührte  sie,  wie  die  am  21.  August 

1)  S.  Litt,  in  Anm.  3 auf  p.  12. 

2)  Inhalt  des  Ratsverlasses  bei  Baader  I,  8.  Wortlaut  bei  Mummenhoff 
a.  a.  0.  Anm.  255,  vgl.  p.  92. 

3)  Mummenhoff  a.  a.  O.  p.  93 — 94  u.  Anm.  259  u.  261. 
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genehmigte,  von  Dürer  her?  Dann  könnte  Dürer  zunächst 
nur  den  Entwurf  zu  einem  Teile  der  Darstellungen  der  Nord- 
wand eingereicht  haben.  Es  wäre  denkbar,  dass  der  Meister, 
vom  Rate  um  Projecte  gebeten,  fürs  erste  die  Entwürfe  zum 
Triumphwagen  einreichte  — sie  rasch  herzustellen , war  ihm 
ein  leichtes,  da  er  eine  Gesamtskizze  für  die  Illustration  der 
Pirkheimerschen  Triumphwagenidee  bereits  fertig  daliegen 
hatte  *)  — und  dass  er  dann  bis  Mitte  September  den  Ent- 
wurf zur  Darstellung  der  „Verläumdung  des  Apelles“  lieferte. 
Was  gegen  die  Annahme  dieses  oder  des  entgegengesetzten 
Falles,  der  ja  auch  in  Betracht  kommt,  vorgebracht  werden 
könnte,  ist  einzig  der  Umstand,  dass  er  nicht  ausdrücklich  als 
der  Schöpfer  der  zweiten  Visierung  genannt  ist.  Infolgedessen 
kann  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob  nicht  etwa  auch  die 
Visierung  eines  anderen  Meisters  1521  im  Rathaussaale  zur 
Ausführung  kam. 

Von  den  drei  Bildern  der  Nordwand  könnte  höchstens 
der  „Pfeiferstuhl“,  der  gleichsam  als  Raumfüllung,  wenn 
auch  nicht  ohne  sinnvolle  Berechnung,  zwischen  die  beiden 
grösseren  eingeschoben  ist,  nicht  von  Dürer  entworfen  sein. 
Eine  Studie  dafür  von  des  Meisters  Hand  ist  jedenfalls  bisher 
nicht  gefunden  worden,  während  wir  bekanntlich  für  die  Ge- 
richtscene nach  Apelles  in  einer  monogrammierten  und  datier- 
ten, geistvollen  Federskizze  der  Albertina  eine  solche  besitzen. 
Wir  werden  noch  zu  zeigen  haben,  inwieweit  es  der  künst- 
lerische Charakter  des  Pfeiferstuhls  wahrscheinlich  macht,  dass 
er  von  Pencz  nicht  nur  gemalt,  sondern  auch  erfunden  worden 
ist.  Mag  er  auf  seine  oder  mag  er  auf  Dürers  Erfindung 
zurückgehen,  sicher  kann  auch  der  Entwurf  für  ihn  in  der 
nachträglich  genehmigten  Visierung  gesucht  werden.  Leicht 
möglich,  dass  sich  seine  Anbringung  überhaupt  erst  nachträg- 
lich nötig  machte,  als  sich  herausstellte,  dass  die  beiden  grossen 
Darstellungen  die  Wandfläche  nicht  füllten. 


I)  Bekanntlich  fertigte  er  diese  bereits  im  Frühjahr  1518  im  Auf- 
trag Kaiser  Maximilians  I.  an ; sie  befindet  sich  in  der  Albertina.  S.  Thau- 

sing,  Dürer I)  2 II,  143. 
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Ich  möchte  mich  nur  deswegen  eher  für  die  zuerst  dar- 
gelegte, von  Mummenhoff1)  vertretene  Möglichkeit  — dass 
die  später  eingereichte  Visierung  den  Entwurf  zu  einem  der 
beiden  Hauptbilder  enthielt  — entscheiden,  weil  bei  dem 
Umfang  derselben  die  Berufung  mehrerer  Künstlerkräfte  für 
die  Ausführung  jener  Visierung  begreiflicher  erscheint.  Die 
Frage,  ob  diese  nicht  eher  für  die  etwa  von  Pencz  gearbeiteten 
Malereien  der  Aussenwände  des  Saalbaues , als  für  die  seines 
Innern  bestimmt  gewesen  sei,  brauchte  Mummenhoff  nicht  in 
Erwägung  zu  ziehen 2).  Im  Ratsverlass  vom  14.  September 
wird  ausdrücklich  von  einer  „Visierung  zum  Saal  des 
Rathauses“  gesprochen;  mit  dem  Begriff  „Saal“  lässt  sich 
aber  meiner  Ansicht  nach  nur  die  Vorstellung  eines  Innen- 
raumes verbinden. 

Zweifellos  ist  auf  die  malerische  Ausschmückung  des 
Rathaussaales  noch  ein  weiterer  Ratsverlass  vom  14.  September 
zu  beziehen,  welcher  die  Weisung  enthält,  den  „Baumeister“ 
zur  Rede  zu  stellen,  warum  trotz  häufiger  Mahnungen  die 
„Verfertigung  des  Rathauses“  so  langsam  und  zögernd 
von  statten  gehe,  da  es  doch  an  Geld  nicht  fehle,  und  ihm 
anzubefehlen  dass  er  mehr  Arbeiter  anstelle,  damit  die 
gute  Jahreszeit  noch  möglichst  ausgenutzt  werde 3).  Wir 
haben  so  einen  weiteren  Beweis  für  die  Beteiligung  mehrerer 
Künstlerkräfte  an  der  Ausführung  der  Saalmalereien  in  den 
Händen.  Diese  muss  schon  um  deswillen  notwendigerweise 
vorausgesetzt  werden,  da,  wie  Mummenhoff3)  richtig  bemerkt, 
unmöglich  die  ganze  Arbeit  der  Neuausmalung  in  der  kurzen 
Zeitspanne  von  drei  Monaten  von  ein  oder  zwei  Leuten  hätte 
bewältigt  werden  können.  Am  22.  November  1521  war  näm- 
lich die  Restauration  des  Saales  bereits  soweit  fertig,  dass  der 
Rat  den  Baumeister  zum  xlbbruch  der  Gerüste  ver- 
anlasssen  und  die  Veranstaltung  eines  „Tanzes“  in 
dem  neugeschmückten  Raum  beschliessen  konnte , zu  dem 


1)  a.  a.  0.  p.  94. 

2)  Mummenhoff  thut  dies  a.  a.  O.  p.  93  u.  Anm.  261. 

3)  a.  a.  O.  p.  94. 
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Herzog  Friedrich  von  Sachsen  und  andere  Fürsten,  sowie 
auch  der  Kammerrichter  und  „andere  Fremde“  eingeladen 
wurden.  Der  Fürstentanz  hat  schon  am  27.  November 
stattgefunden1).  Am  5.  Dezember  ordnete  der  Rat  an,  von 
Dürer  die  Rechnung  zu  verlangen,  und  beriet,  was  man  ihm 
für  seine  Mühe  geben  solle.  Im  nächsten  Jahre  wurden  ihm 
bekanntermassen  „für  seine  viele  Mühe,  die  er  mit 
der  Visierung  des  Rathauses  gehabt“,  100  fl.  aus- 
gezahlt 2). 

Haben  wir  so  aus  den  Acten  die  sichere  Gewissheit  ge- 
wonnen, dass  die  Ausmalung  des  Rathaussaales  von  1521  nicht 
von  Dürer  selbst  herrührt,  sondern  von  so  und  so  vielen  Künst- 
lern nach  seinen  Entwürfen  besorgt  wurde,  so  haben  wir  auch 
keinen  Grund  mehr,  gegen  Schusters  Zeugnis  über  Pencz’  Teil- 
nahme an  derselben  und  Neudörfers  oder  Guldens  Nachricht 
von  einer  Renovation  des  Rathauses  durch  ihn  in  demselben 
Jahre  Misstrauen  zu  hegen.  An  Neudörfers  Ausdruck  „Reno- 
vation des  Rathauses“  braucht  man  sich  bei  der  Entscheidung  der 
Frage  nicht  zu  stossen.  Ich  kann  Mummenhoffs  Voraussetzung  3), 
dass  bei  dem  Begriff  „Renovation“  nicht  an  eine  Neuausmalung 
sondern  nur  an  eine  Ausbesserung  vorhandener  Gemälde  ge- 
dacht werden  könne,  nicht  beipflichten.  Noch  weniger  kann 
ich  es  für  richtig  halten,  dass  er  die  Notiz  des  Campeschen 
Neudörfer  - Manuscripts , eben  weil  darin  nur  von  einer  Aus- 
besserung von  Vorhandenem  die  Rede  sei,  höchstens  auf  die 
Bemalung  der  äusseren  südlichen  Rathauswand  beziehen  möchte. 
Neudörfer,  beziehentlich  Gulden,  spricht  ja  nicht  von  einer 
Renovation  von  Gemälden , sondern  ganz  allgemein  von  der 
des  Rathauses,  und  als  solche  kann  doch  die  Anfertigung  einer 
neuen  malerischen  Decoration  an  oder  in  demselben  ebensogut 
gelten,  wie  die  Restauration  einer  alten. 

Darin,  dass  gerade  Pencz  in  der  schriftlichen  Tradition 
als  alleiniger  technischer  Schöpfer  der  Gemälde  des  Rathaus- 


1)  Mummenhoff  a.  a.  O.  p.  94. 

2)  Baader  I,  8;  Mummenhoff  p.  92 — 93  Anmn.  255  u.  57. 

3)  S.  Mummenhoff  a.  a.  O.  p.  93. 

Kurzwelly,  Forschungen  etc. 
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saales  fortgelebt  bat,  glaube  ich  ein  Zeichen  erblicken  zu 
dürfen  dafür,  dass  er  in  besonderem  Masse,  vielleicht 
als  oberster  Leiter  nach  Dürer,  an  ihrer  Ausführung 
beteiligt  war1). 

Es  fragt  sich  nur  noch:  welche  Aufklärung  geben 
die  erhaltenen  Kunstwerke  selbst  über  ihre  Ent- 
stehung? Inwieweit  verraten  sie  die  Hand  des  Pencz? 
Haben  sich  Arbeiten  von  ihm  erhalten,  die  auf  jene  Bezug 
haben?  Wir  nehmen  die  Beantwortung  der  letzten  Frage  am 
besten  vorweg. 

Durch  Stiassny  ist2)  auf  eine 

Kreidezeichnung  in  der  Universitäts-Bibliothek 
zu  Erlangen3) 

aufmerksam  gemacht  worden,  die  — sicher  von  Pencz  — allen 
Anspruch  erheben  kann,  als  Detailstudie  zur  Darstellung  der 
Gerichtsscene  nach  Apelles  im  Nürnberger  Rathaus  zu  gelten, 
wenn  sie  auch  nicht  unwesentlich  von  derselben  abweicht. 
Sie  enthält  nur  die  beiden  Hauptgruppen,  die  des  thronenden 
Richters  und  der  beiden  ihn  bethörenden  weiblichen  Gestalten 
der  Suspicio  und  der  Ignorantia,  sowie  die  der  Calumnia  und 
des  Insons.  Der  Zusammenhang  der  Skizze  mit  dem  Nürn- 
berger Gemälde  springt  beim  ersten  Blick  ins  Auge.  Vor 
allem  ist  die  allgemeine  Anordnung  der  Figuren  ganz  ähnlich. 
An  der  Gruppe  der  Calumnia  sind  es  mehr  Details , welche 
die  Verwandtschaft  mit  dem  Gemälde  erkennen  lassen,  so  die 
Kopfbildung  des  Insons,  die  von  der  des  Unschuldigen  auf 
Dürers  Federskizze  zur  Gerichtsscene  in  der  Albertina4)  ganz 

1)  Mummenhoff  hält  es  schliesslich  für  „möglich,  ja  wahrscheinlich“ 
(a.a.  O.  p.  94,  s.  dagg.  p.  93),  dass  Pencz  „als  einer  der  berufensten  Schüler 
Dürers“  an  der  Ausmalung  des  Rathaussaales  mitgearbeitet  hat. 

2)  Stiassny  I,  179.  II,  59  zu  60. 

3)  Kasten  II  Mappe  H 18.  Die  Erlanger  Zeichnung  ist  neuerdings 
wieder  besprochen  von  R.  Foerster  im  Jahrb.  d.  preuss.  Kstslgn.  XV  (1894) 
33  ff.  Foersters  Behauptungen  sind  z.  T.  unrichtig  (vgl.  die  Anmn.  2 u.  3 
von  p.  20  sowie  Anm.  1 von  p.  21). 

4)  Abbildungen  der  Federzeichnung  zur  Gerichtsscene  : bei  Thausing, 
Mummenhoff  u.  im  Jahrb.  d.  preuss.  Kstslgn.  VIII  (1887)95;  Photogr.  Braun. 
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verschieden  ist,  und  seine  Fingerhaltung.  Beim  Richter  stimmt 
wenigstens  im  grossen  und  ganzen  die  Körperhaltung  und  die 
Kleidung  überein,  bei  den  ihn  umgebenden  Frauen  die  An- 
ordnung um  den  Thron,  die  Haltung  in  der  Hauptsache;  bei 
der  Suspicio  ist  namentlich  die  Beinstellung,  bei  beiden  die 
Kopfhaltung  ähnlich. 

Die  hauptsächlichsten  Unterschiede  zeigen  sich  in  der 
Anordnung  der  Calumnia  zum  Insons  und  in  den  Trachten 
dieser  beiden  Figuren.  Die  Calumnia  eilt  nicht,  wie  auf  dem 
Gemälde,  hastig  vorgeneigt  hinter  dem  Insons  her,  sondern 
schreitet  ruhig  und  gerade,  mit  etwas  vorgestrecktem  Leib 
und  zurückgelehntem  Oberkörper  halb  vor  und  zugleich  links 
neben  ihm.  Dieser  aber  verdeckt  knieend  mit  dem  vorge- 
streckten Kopf  und  den  gehobenen  Armen  und  Händen  die 
untere  Partie  des  ihn  schleifenden  Weibes  und  bietet  dem 
Beschauer  nicht  die  halbe  Rückenansicht  und  den  Kopf  im 
Profil  — wie  im  Gemälde  — , sondern  zeigt  diesen  im  Drei- 
viertelprofil, den  Leib  in  halber  Vorderansicht.  Die  Gruppe 
erscheint  in  der  Erlanger  Zeichnung  bei  weitem  weniger  dra- 
matisch belebt,  als  im  Gemälde,  und  in  der  Albertina-Studie, 


Auffallender  Weise  ist  das  Blatt  nicht,  wie  man  erwarten  sollte , mit  der 
Jahreszahl  1521,  sondern  mit  der  Zahl  1522  bezeichnet.  Rührt  diese  von 
Dürers  eigner  Hand  her?  Thausing  sagt  nichts  darüber  (vgl.  Dürer II,  164), 
er  scheint  es  aber  ebenso  wie  Förster  (vgl.  Jhrb.  d.  pr.  Kstslg.  VHI,  94)  still- 
schweigend vorauszusetzen.  Nach  den  Abbildungen  zu  urteilen , zeigt  die 
Zahl  im  Gegensatz  zu  den  Namensbeischriften  zu  den  Figuren , in  denen 
Thausing  (a.  a.  O.)  die  Hand  Pirkheimers,  Förster  (a.  a.  O.  p.  98)  die  eines 
sehr  frühen  Besitzers  der  Zeichnung  erblicken  möchte , denselben  Federzug 
wie  diese  selbst , also  Dürers  Handschrift.  Ist  die  Zahl  in  der  That  vom 
Meister  selbst  auf  das  Blatt  gesetzt,  so  erwächst  eine  gewisse  Schwierigkeit. 
Ich  bin  eher  geneigt , die  Möglichkeiten  in  Betracht  zu  ziehen,  dass  Dürer 
die  Zeichnung  nachträglich  aus  Versehen  mit  einem  falschen  Datum  ge- 
zeichnet oder  dass  er  sie  1521  nur  flüchtig  hingeworfen  und  erst  1522  die 
letzte  Hand  darangelegt  hat,  als  dass  ich  mich  entschliessen  könnte,  lediglich 
auf  das  Datum  der  Skizze  die  Annahme  zu  gründen,  dass  1521  in  der  urkund- 
lich überlieferten  Frist  (August  bis  November)  nur  das  Triumphwagen- 
gemälde im  Rathaussaal  zur  Ausführung  kam  und  die  Gerichtsscene  erst  im 
Jahre  darauf  hinzugemalt  wurde.  Da  ich  die  Albertina-Skizze  nur  aus  Ab- 
bildungen kenne,  muss  ich  die  Frage  offen  lassen. 

o* 


20 


zum  mindesten  die  Calumnia.  Der  Eindruck  der  Steifheit 
wird  besonders  dadurch  hervorgebracht,  dass  die  beiden  Figuren 
im  Gegensatz  zum  Gemälde  in  rein  deutsche  Zeittracht  ge- 
kleidet sind.  Calumnia  erscheint  als  Nürnberger  Bürgerin,  in 
geschnürtem  ausgeschnittenem  Mieder  und  einem  geschürzten 
Rock,  dessen  Unterteil  in  steifen  parallelen  Falten  auf  den 
Boden  niederfällt.  Der  Insons  trägt  das  bald  eng  anliegende 
bald  sich  bauschende  Kostüm  des  Landsknechts.  Auf  dem 
Wandbilde  sind  die  beiden  Figuren  wie  die  meisten  übrigen 
in  eine  antikisch  gehaltene  Tracht  gekleidet.  Das  Motiv  des 
in  die  Höhe  gewirbelten  Rockes,  das  dort  und  auf  der  Al- 
bertinaskizze die  Calumnia  trefflich  als  die  schamlose  kenn- 
zeichnet *),  fehlt  auf  der  Erlanger  Studie  ganz. 

An  der  Richtergruppe  fallen  als  die  stärksten  Abweich- 
ungen vom  Gemälde  die  viereckige  Form  des  Baldachins  über 
dem  Thronsessel  und  die  Gesten  ins  Auge.  Die  Suspicio  hat 
beide  Hände  demonstrativ  gehoben1 2).  Die  Ignorantia  weist 
mit  der  nach  links  ausgestreckten  rechten  Hand  auf  die  Gruppe 
des  Insons  hin,  während  sie  dieselbe  auf  dem  Gemälde  und 
auf  der  Albertina-Zeichnung  gleichsam  abwehrend,  Abscheu 
bekundend  gegen  den  letzteren  erhebt.  Der  Richter  hat  die 
Linke  nicht  wie  auf  dem  Wandbild  auf  der  Sessellehne  ruhen, 
sondern  hält  in  ihr  das  Scepter.  Seinen  rechten  Arm  hat  er, 
wie  dort,  vorgestreckt,  die  rechte  Hand  gehoben.  Aber 
während  er  sie  dort  einfach  öffnet,  hält  er  hier  Daumen  und 
Zeigefinger  in  der  Weise  zu  einander,  dass  es  scheint,  als 
winke  er  dem  nahenden  Insons,  als  wolle  er  ihm  eine  Mah- 
nung oder  Warnung  ausdrücken  3).  Im  Gegensatz  zum  Gemälde 
ist  er  hier  bartlos  und  ohne  Kopfbedeckung  dargestellt.  Die 

1)  S.  Foerster  Jhrb.  d.  pr.  Ks.  VIII,  96. 

2)  Ich  bemerke  nichts  davon,  dass  sie  — wie  Förster  (Jahrb.  XV,  34) 
meint  — ihre  Hände  auf  die  Schulter  des  Richters  legt. 

3)  Förster  sieht  (p.  34)  den  rechten  Arm  und  die  rechte  Hand  des 
Richters  irrtümlich  als  zur  Ignorantia  gehörig  an,  und  hält  umgedreht  den 
nach  links  vorgestreckten  Unterarm,  den  ich  als  den  rechten  der  Ignorantia 
ansehe,  stillschweigend  für  den  des  Richters.  Die  Verwechslung  ist  leicht 
möglich.  Meiner  Ansicht  nach  kann  schon  um  deswillen  allein  die  gehobene 
Hand  dem  Richter  gehören,  da  im  anderen  Falle  dieser  zwei  ganz  verschiedene 
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Bartlosigkeit  und  die  winkende  Handbewegung  des  Richters 
hat  die  Erlanger  Zeichnung  mit  der  Albertina-Skizze  gemein. 
So  zeigt  sie  — im  ganzen  nur  eine  willkürliche  Variation 
derselben  — im  einzelnen  die  ursprüngliche  Dürersche  Com- 
position  in  grösserer  Reinheit  als  das  Wandbild. 

Die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  des  Blattes,  die  derben, 
zum  Teil  plumpen,  ungeschickten  Einzelformen,  wie  z.  B.  die 
ganz  flaue  Bildung  der  Köpfe,  besonders  der  weiblichen,  ein- 
zelner Ohren  und  Hände,  und  nicht  am  wenigsten  die  grobe, 
ungleiche,  teilweise  auch  unsichere  technische  Mache  desselben 
lassen  es  von  vornherein  als  vollkommen  ausgeschlossen  er- 
scheinen, dass  sie  etwa  von  Dürers  feinfühliger  Hand  als 
Vor-  und  Detailstudie  zu  seinem  Entwurf  angefertigt  worden 
wäre.  Anklänge  an  seine  Kunstweise  sind  allerdings  in  den 
Körperformen  der  Calumnia,  im  Faltenwurf  ihres  Kostüms, 
am  Leibrock  des  Richters  und  am  Hinterteil  des  Rockes  der 
Suspicio  deutlich  zu  beobachten.  — Aus  dem  Stil  des  Blattes 
die  Autorschaft  des  Pencz  zu  erweisen,  ist  kaum  möglich, 
um  so  weniger  möglich,  da  wir  keine  beglaubigten  Werke  aus 
der  Frühzeit  des  Meisters  zum  Vergleich  besitzen.  Am  ehesten 
lässt  sich  seine  Hand  noch  an  der  breiten , flotten  Technik, 
im  besonderen  an  dem  Kopf  des  Insons  erkennen. 

Zum  Glück  ist  der  Künstler  nicht  nur  durch  eine  alte 
Aufschrift,  sondern  auch  durch  seine  eigenhändige  Signatur 
als  der  Schöpfer  der  Zeichnung  verbürgt  *). 


Ärmel  haben  würde:  nämlich  einen  durchgehend  weiten  und  einen  mit  engem 
Unterteil.  Dass  sich  der  Künstler  den  rechten  Unterarm  des  Richters  stark 
gebeugt  und  gehoben  denkt,  deutet  er  übrigens  deutlich  im  Faltenwerk  des 
Ärmelbausches  an.  Förster  hat  gar  keinen  Grund  zu  zweifeln,  ob  die  Igno- 
rantia  vom  Künstler  weiblich  oder  männlich  gedacht  sei.  Haartracht  und 
Busen  sind  ganz  weiblich;  zwischen  Ärmelbausch  und  Knie  des  Richters 
kommt  das  Frauengewand  zum  Vorschein. 

1)  Siehe  Verz.  d.  Hdzchng.  a)  N.  1.  Das  Zeichen  des  Erlanger  Blattes 
hat  nicht  die  gewöhnliche  Form,  sondern  eine  Gestalt  ähnlich  den  Mono- 
grammen der  beiden  Stiche  B.  85  u.  93  („Dido“  u.  „Triton  und  Amymone“) 
von  Pencz.  Förster  bezweifelt,  dass  in  dieser  Signatur  das  Monogramm  des 
Pencz  erkannt  werden  dürfe.  Seine  Abbildung  der  Erlanger  Zeichnung,  nach 
einer  Nachzeichnung  nach  derselben  angefertigt  (!),  giebt  freilich  das  Mono- 
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Auch  wenn  ihr  die  echte  Bezeichnung  fehlte,  würde  ich 
nicht  zögern,  sie  mit  Stiassny  als  ein  Werk  des  Pencz  zu  be- 
trachten. Als  seine  Schöpfung  wird  sie  in  ihrem  künstlerischen 
Zwecke  am  leichtesten  verständlich.  Pencz  konnte,  an  der 
Uebertragung  der  Dürerschen  Entwürfe  auf  die  Lang  wand 
des  Rathaussaales  — vielleicht  in  erster  Linie  — beteiligt,  am 
ehesten  in  die  Lage  kommen , Einzelgruppen  derselben  zu 
variieren.  Er  glaubte  vielleicht  den  Meister  übertrumpfen,  im 
einzelnen  verbessern  zu  können,  als  er  die  Erlanger  Zeichnung 
schuf.  Anscheinend  kam  es  ihm  bloss  auf  die  Gruppe  der 
Calumnia  und  des  Insons  an.  Diese  hat  er  nämlich  merklich 
besser,  sorgfältiger,  mit  stärkeren  Umrissen  und  kräftigerer 
Modellierung  gezeichnet,  als  die  Richtergruppe.  Pencz  mochte 
das  berechtigte  Gefühl  haben,  dass  ein  noch  grösserer  drama- 
tischer Zug  in  Dürers  Entwurf  kommen  würde , wenn  die 
Calumnia  nicht  hinter  dem  vorwärtsrutschenden  Insons  herlief, 
sondern  vor  ihm  hereilte , ihn  nachschleifte.  Dass  ihm  der 
Ausdruck  seiner  künstlerischen  Absicht  — was  die  Calumnia 
anbetrifft  — nicht  gelungen  ist,  haben  wir  schon  betont.  Die 
Figur  des  Insons  macht  in  Bewegung  und  Ausdruck  einen 


gramm  nicht  in  seiner  richtigen  Gestalt  und  vollen  Deutlichkeit  wieder.  Ich 
kann  auf  Grund  genauester  Prüfung  des  Originals  mit  aller  Bestimmtheit 
versichern,  dass  ganz  deutlich  das  i.Verz.  d.  Hz.  a.  a.  O.  abgebildete  Mono- 
gramm auf  dem  Blatte  wahrzunehmen  ist,  und  dass  dieses  allen  Anspruch 
machen  kann,  für  echt  zu  gelten.  Die  gute  Photographie,  die  ich  von  der 
Zeichnung  habe  herstellen  lassen,  lässt  seine  Gestalt  auch  völlig  klar  erkennen. 
Dass  das  Zeichen  nicht  die  Form  des  gewöhnlichen  Pencz-Monogramms  hat, 
kann  nicht  Wunder  nehmen.  Dieses  kennen  wir  nur  aus  Werken  des  Meisters, 
die  wohl  alle  aus  den  dreissiger  und  vierziger  Jahren  stammen.  Die  Erlanger 
Zeichnung  ist  aber  sicher  um  1521  entstanden.  Warum  sollte  der  Künstler 
nicht  in  seiner  Frühzeit  ein  wenig  anders  signiert  haben  als  später.  Und  er 
hat  ja  auch  ein  dem  Zeichen  der  Erlanger  Zeichnung  ganz  ähnliches  Mono- 
gramm zweimal  auf  Stichen  angewendet.  Ich  spreche  darum  Försters  Zweifeln 
an  der  Beglaubigung  des  Blattes  als  Pencz’ Werk  alle  Berechtigung  ab.  Wenn 
Förster  (p.  35)  meint,  der  Künstler  der  Erlanger  Zeichnung  sei,  ihrem  Stil 
nach  zu  urteilen,  anscheinend  jünger  als  Pencz  (f  1550),  so  muss  ich  ihm 
gleichfalls  mit  aller  Entschiedenheit  entgegentreten.  Ich  finde,  dass  die  Zeich- 
nung im  ganzen  wie  im  einzelnen  zu  deutlich  die  Art  Dürers  widerspiegelt,  als 
dass  sie  nach  1550  entstanden  sein  könnte. 
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sehr  lebendigen , sprechenden  Eindruck , sicher  einen  leben- 
digeren als  im  Gemälde,  und  stellt  der  Gestaltungskraft  des 
jungen  Pencz  ein  gutes  Zeugnis  aus. 

Die  Erlanger  Zeichnung  muss  uns  bei  der  Erforschung 
der  Entstehungsgeschichte  der  Nürnberger  Rathausgemälde 
ganz  besonders  deshalb  sehr  willkommen  sein,  da  diese  selbst 
nur  in  ganz  beschränktem  Masse,  nur  mit  der  grössten  Vor- 
sicht zur  Untersuchung  herangezogen  werden  können.  Es  ist 
bekannt,  dass  sie,  nachdem  sie  bereits  durch  die  Zeit  aufs 
schlimmste  entstellt  waren , mehrere  Uebermalungen 
erfahren  haben,  1613  durch  die  Barockmaler  Paul 
Juvenell,  Georg  Gärtner,  Jobst  Har  rieh  und 
Gabriel  Weyer  und  ihre  Gehülfen1),  1824  und  26  durch 
Pereira  und  Rorich2).  Vom  ursprünglichen  Charakter 
der  Malereien  ist  nach  solchen  Schicksalen  naturgemäss  nicht 
viel  übrig  geblieben. 

Der  Darstellung  der  Gerichtsscene3)  ist  es  anscheinend 
besonders  schlimm  ergangen.  Abgesehen  von  der  Veritas, 
zwingt  im  Grunde  keine  ihrer  Figuren  dazu,  ihre  Entstehung 
in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  zu  suchen,  während 
die  Gestalten  des  benachbarten  Triumphwagens  noch  deutlich 
ihre  Abstammung  von  Dürer  verraten.  Indessen  schwerlich 
ist  der  verschiedene  Eindruck,  den  gegenwärtig  die  beiden 
Bilder  machen,  lediglich  eine  Frucht  der  Restaurationen.  Es 
hat  allen  Anschein,  als  ob  die  Gerichtsscene  nie  den  Dürerschen 
Stil  in  ähnlicher  Strenge  und  Schärfe  gezeigt  habe,  wie  der 
Triumphwagen;  sie  könnte  sich  von  Anfang  an  in  der  ganzen 
Formenbildung,  wenn  auch  nur  wenig,  so  doch  deutlich  von 
diesem  unterschieden  haben.  Es  ist  kaum  glaublich,  dass  ge- 
wisse Figuren  im  Gemälde  jemals  den  strengen  markigen 
Charakter  besassen,  den  sie  in  Form  wie  Ausdruck  in  Dürers 
Entwurf  in  der  Albertina  haben. 

Freilich  darf  man  nicht  ausser  acht  lassen,  dass  bereits 

1)  Mummenhoff  a.  a.  O.  116 — 21. 

2)  Derselbe  a.  a.  O.  201 — 2. 

3)  Abbgn.  auf  Walters  Radierung-,  bei  Mummenhoff  u.  im  Jhrb.  d.  pr. 
Ks.  VIII,  95. 
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lange  vor  der  letzten  Restauration  die  Gerichtsscene  viel  mehr 
zerstört  war  als  der  Triumphwagen.  Martin  Schuster  meint 
in  seinem  Gutachten  von  1730  von  den  Wandbildern:  „befinde, 
dass  beinahe  das  halbe  Teil  völlig  ruiniret  und  widerum  ganz 
von  neuem  müste  gemachet  werden,  dann  in  dem  Gericht  und 
selbige  ganze  Seite  hinunter  — siehet  man  an  den  meisten  Orten 
kaum , was  es  gewesen,  — es  müsten  ganz  neue  Figuren  er- 
dacht werden,  gegenüber  aber  auf  der  andern  Seiten,  wo  der 
Wagen  ist“,  — wäre  noch  zu  helfen *).  Pereira  und  Rorich 
dürften  also  gerade  an  der  Gerichtsscene  reichlich  Gelegenheit 
gehabt  haben,  anstatt  zu  restaurieren,  neuzugestalten.  Indessen, 
es  ist  auch  eine  andere  Angabe  Schusters  wohl  zu  beachten, 
eine  Bemerkung,  die  meine  eben  geäusserten  Vermutungen 
bestätigt.  Er  sagt  am  Schlüsse  seines  Gutachtens : „Auch  hat 
mich  gedünkt,  dass  die  Figuren  in  dem  Gericht  von  viel  ge- 
ringerer Qualität  sind  als  die  andern.“  Also  schon  um  1730 
trat  der  stilistische  Unterschied  zwischen  der  Gerichtsscene 
und  dem  Triumphwagen  augenfällig  hervor.  Zur  Annahme, 
dass  derselbe  allein  durch  die  Restauratoren  von  1613  hervor- 
gerufen worden  sei,  haben  wir  gar  keinen  Anlass. 

Ich  möchte  schliesslich  annehmen,  dass  die  Darstellung 
der  Verläumdung  des  Apelles  schon  ursprünglich  mehr  den 
Stil  der  Kleinmeister  zeigte,  als  den  Dürers.  Ihre  Art  blickt 
hier  und  da  noch  deutlich  erkennbar  durch  die  barocke  Maske 
hindurch.  Vor  allem  tritt  sie  an  den  drei  derben,  von  der 
Strasse  genommenen  Weibern  zu  Tage,  welche  die  Begriffe 
Insidia , Invidia  und  Fraus  verkörpern , wesentlich  von  ihren 
Vorbildern  in  Dürers  Entwurf  abweichend.  Am  meisten 
dürerisch  ist  noch  die  Veritas  mit  ihrem  reichen,  weiten  Patri- 
ziergewand, den  Faltenzügen  ihres  weiten  Ueberärmels  und 
des  unteren  Rockteiles.  Die  Art  des  Pencz  ist  vielleicht  noch 
in  dem  Gesichtstypus  der  Invidia,  in  der  realistischen  Gestalt 
des  Error  und  in  dem  derben,  ausdruckslosen  Kopf  des  Richters 
mit  dem  etwas  struppigen,  geschweiften,  zugespitzten,  kurzen 
Vollbart,  sicher  wohl  nur  in  den  Gestalten,  besonders  den 


1)  Muinmenhoff  a.  a.  O.  p.  294. 
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Köpfen  der  Calumnia  und  des  Insons  zu  erkennen J).  Der 
Kopf  des  Insons  zeigt  jene  rundliche  Form,  jenes  eigentüm- 
liche Gepräge,  welches  Pencz  in  seinen  Stichen  häufig  jugend- 
lichen Personen  giebt.  Barock  erscheinen  wohl  am  meisten 
die  Figur  der  Poenitentia  — wie  sehr  ist  in  ihr  die  wunder- 
schöne Gestalt  in  Dürers  Zeichnung  mit  ihrem  madonnenhaften 
Wesen  verunstaltet!  — und  die  seltsamen  Gestalten  der  Poena 
und  der  Festinatio  mit  ihren  schwächlichen  Gliedern , sowie 
der  Kopf  der  Ignorantia. 

Das  Gemälde  weicht  aber  nicht  nur  im  Charakter,  sondern 
auch  in  einzelnen  Bewegungen,  im  Kostüm  zum  Teil  sehr 
stark  vom  Entwurf  ah.  Ich  glaube  nicht,  dass  alle  diese  Ab- 
weichungen auf  Rechnung  der  Restauratoren  gesetzt  werden 
dürfen.  Einige  sind  zu  auffallend,  zu  sinnvoll,  als  dass  sie 
deren  Willkür  zugeschrieben  werden  könnten.  Am  bedeut- 
samsten weichen  Gemälde  und  Entwurf  hinsichtlich  der  An- 
ordnung in  der  von  Dürer  der  litterarischen  Quelle  zuwider 
willkürlich  eingefügten  Gruppe  der  Figuren  Poena,  Error  und 
Festinatio  von  einander  ab.  Die  drei  Gestalten  stimmen  im 
Gemälde  in  Bewegung  und  Haltung  einheitlich  zusammen : 
alle  drei  stürmen  hier  mit  Vorgesetztem  rechten  Fuss  und 
weit  vorgeneigtem  Körper  in  grösster  Eile  vorwärts,  als  hätte 
die  Festinatio  ihre  beiden  Genossen  angesteckt.  Im  Entwurf 
befindet  sich  nur  die  derbe  Gestalt  des  Error  in  eilender  Be- 
wegung, Poena  und  Festinatio  schreiten  in  gemessener,  gravi- 
tätischer, fast  monumentaler  Würde  und  Ruhe  einher.  Die 
Poena  ist  im  Entwurf  eine  würdige,  deutsche  Matrone  in 
bürgerlicher  Kleidung,  das  Hinterhaupt  und  die  Schultern  in 
ein  schön  drapiertes  Tuch,  den  Körper  in  ein  ganz  einfaches, 
geschürztes  Gewand  gehüllt,  das  in  Parallelfalten  bis  zu  den 
Füssen  herabfällt,  alle  Formen  streng  verbergend ; im  Gemälde 
eine  wilde  feurige  Bellona  mit  langem,  nach  rückwärts  fliegen- 
dem Haar,  ein  jugendliches  Weib  von  antikischer  Bildung  in 
phantastischem , ausgeschnittenem , kurzem  Kostüm , das  im 
Zurückflattern  die  nackten  Beine  von  den  Knieen  abwärts  den 


1)  Bei  der  Calumnia  ist  auch  Stiassny  an  Pencz  erinnert  worden  (II,  60). 
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Blicken  preisgiebt.  Die  Festinatio  ist  in  ähnlicher  Weise  kurz 
geschürzt  wie  im  Entwurf. 

An  den  Gestalten  derVeritas,  Poenitentia,  Calumniaund  des 
Insons  treten,  was  die  Haltung  und  die  Grundzüge  des  Kostüms 
anbetrifft,  nur  weniger  erhebliche  Abweichungen  von  der  Vor- 
lage hervor,  stärkere  noch  an  den  drei  Frauen  zunächst  hinter 
der  Calumnia.  Die  Richtergruppe  ist  ziemlich  getreu  dem 
Entwürfe  nachgebildet.  Auf  die  beiden  Hauptunterschiede  ist 
schon  aufmerksam  gemacht  worden:  der  Richter  erscheint  im 
Wandbild  bärtig,  in  Dürers  Skizze  bartlos;  die  Rechte  streckt 
er  dort  wie  hinweisend  aus,  anstatt,  wie  hier,  mit  dem  Zeige- 
finger zu  winken. 

Auf  einen  grossen  Unterschied  zwischen  Gemälde  und 
Entwurf  in  der  Gesamtcomposition , der  von  vornherein  die 
Beteiligung  Dürers  an  der  Ausführung  des  ersteren  ausschliesst, 
hat  Thausing1)  hingewiesen.  Während  Dürers  Zeichnung  ein 
einheitliches  Ganze  bildet,  in  dem  die  Gruppen  und  Einzel- 
figuren nur  wenig  von  einander  abstehen  und  sich  alle  har- 
monisch an  einander  anschliessen,  zerfällt  die  Darstellung  des 
Wandbildes  zu  ihrem  grossen  Schaden  in  so  und  so  viele 
zusammenhangslose , scharf  von  einander  geschiedene  Teile. 
Der  üble  Eindruck,  den  sie  so  hervorbringen  muss,  wird  noch 
dadurch  verstärkt,  dass  die  Richtergruppe  völlig  losgelöst  von 
den  übrigen  Gruppen  wesentlich  höher  als  diese  über  der 
westlichen  Eingangsthür  angebracht  ist.  Ich  habe  die  Abstände 
der  Einzelfiguren  und  Gruppen  genauer  geprüft.  Zwischen 
der  Veritas  und  der  Poenitentia  hätte  eine  ganze  Figur  Platz. 
Die  Poenitentia  ist,  während  sie  sich  im  Entwurf  eng  an  sie 
anschliesst,  von  ihren  Nachbarn  Poena,  Error  und  Festinatio 
durch  einen  Zwischenraum  von  einer  halben  Figur  getrennt, 
diese  Gruppe  von  der  der  Calumnia  durch  ein  Vacuum  von  drei 
Figuren  Umfang.  Zwischen  dem  Insons  und  der  Richtergruppe 
liegt  ein  Raum,  der  beinahe  gestattet,  die  ganze  Calumnia- 
Gruppe  noch  einmal  zu  wiederholen. 

Thausing  hat  jedenfalls  Recht,  wenn  er  annimmt,  dass 


1)  Thausing,  Dürer1  408;  2 II,  165 — 66. 
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nach  Dürers  Plan  die  Gerichtsscene  die  Langwand  des  Rat- 
haussaales nur  bis  zur  ersten  Thür  einnehmen,  und  dass  der 
Thron  des  Richters  sich  an  diese  anlehnen  sollte.  Ob  Irrtum 
oder  Absicht  die  ausführenden  Künstler  darauf  brachten,  die 
Richtergruppe  über  die  Thür  zu  setzen,  ist  schwer  zu  sagen. 
Vielleicht  führte  beides  vereint  den  Missgriff  herbei.  Das  Feld 
über  der  ziemlich  niedrigen  Thür  brauchte  so  gut  wie  die 
anderen  Wandteile  eine  Füllung.  Die  Richtergruppe  war  ganz 
besonders  dazu  geeignet,  diese  abzugeben;  konnte  sie  doch 
sehr  wohl  ihrer  Bedeutung  gemäss  etwas  höher  gerückt  werden 
als  die  übrigen  Gruppen  des  Bildes.  Diese  schienen  für  den 
ersten  Blick  das  Langfeld  vor  der  Thür  genügend  zu  füllen. 
Erst  als  sich  nichts  mehr  ändern  liess,  stellte  sich  heraus, 
dass  man  sich  verrechnet  hatte.  Nun  konnte  man  sich  nur 
noch  damit  helfen,  die  Gruppen  möglichst  auseinanderzuziehen1). 
Vielleicht  kam  man  auf  diese  Weise  dazu,  die  Gruppe  des 
Error  bewegter  zu  gestalten,  als  es  der  Entwurf  vorschrieb: 
mit  den  bewegten  vorgebeugten  Gestalten  konnte  ja  ein  grösse- 
rer Raum  gefüllt  werden  als  mit  den  ruhig  stehenden. 

Auf  die  manigfachen  Differenzen  zwischen  Wandbild  und 
Dürer-Zeichnung  in  den  Inschriften  brauche  ich  nicht  näher 
einzugehen.  Den  genauen  Nachweis  derselben  hat  bereits 
Förster2)  gegeben. 

Wir  schreiten  weiter  zur  benachbarten  Darstellung  des 
sogenannten  Pfeif  er  Stuhls3).  Sie  nimmt  die  ganze  Fläche 
zwischen  der  mittleren  Hauptthür  und  der  westlichen  Thür  der 
Nordwand  des  Rathaussaales  ein.  Der  Pfeiferstuhl  ist  ein 
ziemlich  langer  und  tiefer  Balkon  von  einfachen  Renaissance- 

1)  Ähnlich  Thausing  a.  a.  O. 

2)  Jahrb.  d.  kgl.  preuss.  Kstslgn.  VIII  (1887)  p.  97 — 98. 

3)  Ich  halte  es  nicht  für  überflüssig , eine  eingehendere  Schilderung 
des  Pfeiferstuhls  zn  geben,  da  wir  eine  solche  noch  nicht  besitzen.  Die  aus- 
führlichsten Beschreibungen  geben  noch  Lochner  im  Text  zu  Walthers  Radie- 
rungen zu  den  Rathausbildern  p.  6 Sp.  2 u.  Thausing,  Dürer  II,  166.  Vgl. 
Mummenhoff  p.  96  u.  Anm.  269.  Abbildungen  des  Pfeiferstuhls  (durchweg 
ungenügende) : Ph.  Walthers  Radierung  (1869),  Lithographie  von  Professor 
Eberlein  (Neujahrsgeschenk  des  Germ.  Mus.  von  1856)  (Lochner  a.  a.  O.), 
Holzschnitt  bei  Mummenhoff. 
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formen,  der  ausser  seiner  langen  Vorderseite  noch  seine  linke 
Schmalseite  zeigt.  Auf  drei  oben  wie  unten  gewundenen  Blatt- 
consolen  ruhend,  mit  einem  massig  hohen  Geländer  von  Säulchen 
versehen,  hinten  durch  eine  gemalte,  dunkle  Mauer  abge- 
schlossen, welche  sich  rechts  in  einer  breiten  Bogenthür  öffnet, 
scheint  der  ganze  Altan  organisch  und  harmonisch  mit  der 
reichen,  gemalten  Scheinarchitektur  des  Mittelportals  zusammen- 
zuhängen, an  die  er  sich  unmittelbar  anschliesst. 

Er  trägt  vierzehn  Personen  in  den  verschiedensten  Hal- 
tungen und  Stellungen.  Seine  Mitte  nehmen  sieben  Musikanten 
ein,  die  in  voller  Thätigkeit  begriffen  sind:  ein  Pfeifer,  zwei 
Posaunenbläser,  zwei  Clarinettisten,  ein  Flötist  und  ein  Pauken- 
schläger. Sie  stellen  die  Stadtpfeifer  vor,  als  solche  an  der 
linken  Schulter  durch  ovale  Schildchen  mit  dem  Stadtwappen 
besonders  gekennzeichnet.  Von  den  sieben  Personen,  welche 
die  Musikanten  umgeben,  befinden  sich  zwei  zu  ihrer  rechten, 
fünf  zu  ihrer  linken  Seite.  Was  sie  thun,  wird  erst  bei 
näherem  Zusehen  klar.  Jede  der  beiden  seitlichen  Figurengrup- 
pen ist  um  ein  Buch  beschäftigt.  Links  hat  sich  ein  schöner 
Mann  mit  langem,  dunklem  Vollbart,  die  vordere  Reihe  der 
Stadtpfeifer  abschliessend,  über  ein  Buch  gelehnt1),  welches  auf 
dem  Eckpfeiler  des  Balkons  liegt.  Die  Linke  über  demselben 
schwach  erhebend2),  weist  er  mit  der  Rechten  demonstrierend 
in  die  Höhe,  den  imponierenden  Kopf  im  Reden  zu  einer 
älteren  Frau  umwendend,  die  mit  der  vorgehaltenen  Linken 
die  Augen  schützend  über  seine  Schulter  in  das  Buch  zu 
blicken  scheint.  Die  Hauptpersonen  der  rechten  Seitengruppe 
bilden  eine  eigentümliche,  bejahrte  Person  mit  seltsamer  Kopf- 
hülle, allem  Anschein  nach  ein  Mann3),  und  eine  jugendliche 

1)  Auf  Walthers  Radierung  fehlt  dies  Buch.  Es  ist  aber  am  Original- 
bild deutlich  zu  erkennen  und  auch  von  Lochner  bemerkt  worden:  siehe 
Lochner  a.  a.  O. 

2)  Auf  Walthers  Radierung  weist  die  Linke  des  Mannes  anscheinend 
über  das  Geländer  des  Balkons  hinunter  in  den  Saal,  auf  dem  Gemälde  ist 
dies  nicht  zu  bemerken. 

3)  Lochner  schwankt,  ob  er  in  dieser  Figur  eine  ältere  Frau  odereinen 
bartlosen  Jüngling  erkennen  soll.  Für  einen  Jüngling  ist  das  Gesicht  viel 
zu  faltig. 
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Figur  mit  einem  anmutigen  Gesicht  unter  kokettem  Mützchen, 
gegenwärtig  nur  als  weiblich  zu  erklären  *).  Die  beiden  haben 
ein  Buch  vor  sich  auf  dem  Gesims  des  Balkongeländers  liegen. 
Das  junge  Mädchen  hält  es  mit  der  Hand,  hat  den  Blick 
darauf  gesenkt  und  lauscht  andächtig  der  von  lebhaften  Gesten 
begleiteten,  offenbar  das  Buch  betreffenden  Rede  der  oder  des 
Alten.  Dasselbe  thun  die  übrigen  Figuren  der  rechten  Seite, 
drei  Männer  verschiedenen  Alters. 

Die  Bedeutung  der  Stadtpfeifergruppe  an  dieser  Stelle 
ist  sofort  klar  und  schon  mehrfach  richtig  erklärt  worden1 2): 
sie  soll  den  Charakter  des  Rathaussaales  als  Tanz-  und  Fest- 
saal zum  Ausdruck  bringen , den  er  annahm , wenn  es  galt, 
hohen  Fürstlichkeiten  würdigen  Empfang  zu  bereiten  oder  den 
Hochzeiten  der  vornehmen  Geschlechter  einen  glänzenden 
Rahmen  zu  geben.  Es  ist  bekannt,  dass  nach  einer  alten, 
volkstümlichen  Tradition  in  den  Musikern  hervorragende  Nürn- 
berger Persönlichkeiten  porträtiert  sein  sollen 3).  Das  ist  wohl 
möglich,  aber  kaum  mehr  nachzuweisen. 

Die  Frage,  was  die  übrigen  Personen,  die  Nichtmusiker, 
auf  dem  Pfeiferstuhl  zu  suchen,  was  wir  uns  unter  ihnen  vor- 
zustellen haben,  ist  noch  nicht  schärfer  ins  Auge  gefasst 
worden.  Für  den  ersten  Blick  glaubt  man,  dass  sie  Zuschauer 
vorstellen  sollen,  die  sich  von  oben  aus  eine  unten  im  Saale 
sich  bewegende  Festgesellschaft  ansehen.  Dies  ist  jedoch 
nicht  der  Fall.  Es  steht  ganz  ausser  Zweifel,  dass  sie  ganz 
mit  sich  beschäftigt  sind,  dass  sie  sich  aus  Büchern  oder  über 
dieselben  vortragen  lassen.  Was  sollen  aber  gelehrte  oder 
poetische  Vorträge  oder  Disputationen  auf  dem  Pfeiferstuhl? 
Sie  müssen  doch  in  irgend  welchem  Zusammenhang  mit  seinem 
Zweck,  seiner  Bedeutung,  in  irgend  einer  Beziehung  zu  den 


1)  Diese  Figur  hat  auch  Lochner  als  junges  Mädchen  erkannt. 

2)  Lochner-Walther  6 Sp.  2.  Mummenhoff  a.  a.  O.  p.  42 — 54. 

3)  Lochner-Walther  6 Sp.  2.  Thausing,  Dürer  II,  166 — 8.  Mummenhoff 
a.  a.  O.  p.  96.  Thausing  wollte  in  den  Köpfen  des  vorderen  Posaunisten 
wie  der  beiden  Clarinettisten  Ähnlichkeit  mit  den  Bildnissen  Wohlgemuts, 
Pirkheimers  und  Spenglers  wahrnehmen.  Mummenhoff  weist  diese  Empfin- 
dungen als  eigenmächtig  und  gesucht  zurück  (a.  a.  0.  p.  323  Anm.  269). 
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musikalischen  Vorträgen  stehen,  neben  denen  sie  auftreten. 
Diese  Erwägung  macht  es  schliesslich  wahrscheinlich,  dass  die 
alte  Nürnberger  Localsage f)  Recht  hat,  welche  in  den  Neben- 
figuren des  Pfeiferstuhls  Meistersinger  erblickt.  Die  beiden 
Figuren,  welche  gegenwärtig  — wenn  auch  ganz  unbestimmt  — 
als  weiblich  erscheinen,  könnten  leicht  erst  durch  die  Restau- 
ratoren ihr  frauenhaftes  Ansehen  erhalten  haben1 2). 

Von  jeher  hat  man  den  Pfeiferstuhl  weniger  als  die  beiden 
benachbarten  Bilder  mit  Dürer  in  Zusammenhang  gebracht, 
hauptsächlich  wohl,  weil  sich  für  ihn  kein  Entwurf  von  des 
Meisters  Hand  nach  weisen  lässt.  Es  geht  zu  weit,  aus  der 
letzteren  Thatsache  allein  zu  folgern,  dass  Dürer  nichts  mit 
ihm  zu  thun  habe3),  dass  er  auch  in  der  Erfindung  ein  Werk 
des  Pencz  sei.  Allerdings  lässt  sich  Dürers  Hand  und  Geist 
kaum  in  dem  Gemälde  erkennen,  wiewohl  es  trotz  der  Ueber- 
malungen  den  Charakter  eines  Werkes  aus  der  ersten  Hälfte 
des  sechszehnten  Jahrhunderts  nicht  verleugnet.  Die  Merk- 
male italienischen  Stils,  namentlich  italienischen  Colorits,  die 
es  aufweist4),  möchte  ich  ebensowenig  wie  das  Fehlen  eines 
Dürerschen  Entwurfs  dazu  als  Beweis  für  die  Annahme,  dass 
es  von  Pencz  allein  herrühre,  gelten  lassen.  Wir  haben  gar 
keinen  Grund  zur  Annahme,  dass  Pencz  vor  1521  bereits 
Italien  besucht,  sich  zu  dieser  Zeit  schon  auf  italienisches 
Colorit  verstanden  hat.  — Eine  gewisse  Bürgschaft  für  nahe 
Beziehungen  unseres  Künstlers  zum  Pfeiferstuhl  möchte  ich 
in  dem  allgemeinen  Charakter  desselben  erblicken.  Pencz  war, 
wie  wir  ihn  aus  seinen  späteren  Werken  kennen,  neben  Dürer 
mehr  als  jeder  andere  gleichzeitige  Künstler  Nürnbergs  dazu 
qualificiert,  eine  Reihe  so  kerniger,  naturwahrer  monumentaler 


1)  Siehe  Lochner  a.  a.  O. 

2)  Ich  erwähne  nur  noch  als  Beweis  für  meine  Vermutung  die  That- 
sache, dass  mir  an  Ort  und  Stelle  die  vorn  in  der  rechten  Ecke  des  Balkons 
sitzende,  jetzt  gar  nicht  als  junges  Mädchen  zu  verkennende  Figur  mit  aller 
Bestimmtheit  als  der  jugendliche  Hans  Sachs  bezeichnet  wurde. 

3)  Vgl.  Thausing,  Dürer  II,  166  contra  Eye,  Dürer  384  und  Rosenberg- 
Dohme  I,  12. 

4)  Vgl.  Thausing  a.  a.  O. 
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Halbfiguren,  beziehungsweise  so  flott  und  breit  gemalter  und 
so  geschickt  angeordneter  Bildnissgestalten  zu  schaffen,  wie  sie 
uns  auf  dem  Pfeiferstuhl  entgegentreten. 

Das  Triumphwagengemälde  — dem  wir  schliesslich 
noch  einige  Blicke  schenken  müssen  — lässt  wie  gesagt  auch 
im  Stil  noch  deutlich  erkennen,  dass  es  im  Grunde  auf  Dürer 
zurückgeht.  Die  Restauratoren  von  1613  haben  es  nicht  ver- 
mocht, die  kraftvoll-geistreiche  Handschrift  des  Meisters  gänz- 
lich unkenntlich  zu  machen,  wenn  sie  auch  — dies  beweist 
namentlich  der  Faltenwurf  — alles  gethan  haben,  um  sie  zu 
verwischen.  Die  Ausdrucksweise  Dürers  ist  vielleicht  noch  am 
reinsten  erhalten  in  den  Gestalten  der  Tugenden  auf  dem 
Wagen  und  in  den  Rosselenkerinnen  des  ersten  und  des  vierten 
Gespanns. 

Hier  Pencz’  Spuren  nachzugehen,  ist  vergebliche  Mühe; 
dass  die  Perseverantia  mit  ihrem  in  die  Höhe  gewirbelten  Rock 
an  die  gestochenen  weiblichen  Allegorien  des  Künstlers  erinnert, 
will  ja  nicht  viel  besagen.  Dagegen  lohnt  es  sich  reichlich, 
das  Verhältnis  des  Gemäldes  zu  Dürers  Triumph- 
wagenzeichnung von  1518  in  der  Albertina1)  und 
zum  Holzschnitt  von  1522  zu  untersuchen. 

Ich  kann  hier  nur  auf  die  auffallendsten  und  bedeutsamsten 
der  zahlreichen  Abweichungen  von  Schnitt  und 
Zeichnung  aufmerksam  machen2). 

Die  Verhältnisse  der  oberen  Partie  des  Wagens  erscheinen 
im  Gemälde  fast  gedrückt,  kleinlich,  dort  — im  Schnitt  und 
in  der  Zeichnung  — sind  sie  wohlberechnet.  Der  Baldachin 

1)  F.  Schestag  nennt  die  Triumphwagenzeichnung  von  1518  eine  Arbeit 
„aus  der  Werkstatt  Dürers“.  Jahrb.  d.  ksthist.  Sign,  des  allh.  Kaiserhauses 
I.  Bd.  (1883)  „Kaiser  Maximilians  Triumph“  p.  180. 

2)  Die  mannigfachen  Abweichungen  des  Wandbildes  von  Dürers  erster 
Illustration  der  Pirkheimerschen  Triumphwagenidee  von  1518  und  vom 
Schnitt  von  1522  sind  bisher  wohl  deswegen  nicht  in  ihrem  vollen  Umfang 
erkannt  worden,  weil  eine  correcte  Reproduction  der  Nürnberger  Rathaus- 
gemälde fehlt.  Philipp  Walthers  Radierungen  nach  denselben  geben  einen 
ganz  falschen  Begriff  von  ihnen.  Walthers  Triumphwagen -Reproduction 
giebt  nicht  das  Gemälde  wieder,  sondern  den  Holzschnitt,  ist  gleichsam  ein 
Nachstich  desselben. 
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hat  hier  nicht  die  eigentümliche,  rundliche,  barocke,  muschel- 
artige Form,  wie  auf  dem  Schnitt,  sondern  die  Gestalt  eines 
schmucklosen  viereckigen  Daches.  Für  diese  Differenz  sind 
die  Restauratoren  sicherlich  nicht  verantwortlich  zu  machen. 
Wären  sie  sich  nicht  klar  gewesen,  welche  Gestalt  der  Bal- 
dachin ursprünglich  gehabt,  und  wie  er  zu  erneuern  wäre,  so 
hätten  sie  zweifelsohne  den  Holzschnitt  zu  Rate  gezogen,  und 
der  konnte  sie  nicht  darauf bringen , jenen  schlicht  viereckig 
zu  bilden. 

Der  sicherste  Beweis  für  die  Ursprünglichkeit  der  vier- 
eckigen Baldachinform  im  Gemälde  ist  die  Thatsache,  dass 
sich  diese  auch  auf  der  Zeichnung  von  1518  findet.  Von 
völliger  Uebereinstimmung  kann  allerdings  nicht  die  Rede 
sein:  auf  der  Zeichnung  ist  das  Baldachindach  im  oberen  Teil 
gewölbt,  im  Gemälde  abgestuft;  dort  dient  die  Sonnenscheibe 
als  Bekrönung  desselben,  hier  ist  sie  an  der  Vorderseite  des 
viereckigen  Rahmens  angebracht.  Aber  die  Grundform  ist 
doch  dieselbe.  Diese  Uebereinstimmung  würde  nicht  zu  viel 
zu  bedeuten  haben,  wenn  sie  vereinzelt  dastünde.  Dies  ist 
aber  nicht  der  Fall.  Es  lässt  sich  im  einzelnen  noch  ein 
weiterer  Zusammenhang  zwischen  Wandgemälde  und  Zeich- 
nung constatieren , der  zugleich  eine  Abweichung  vom  Holz- 
schnitt bedeutet.  Das  Schild,  welches  an  einer  Kette  etwas 
über  und  vor  dem  Haupte  des  Kaisers  schwebt,  und  die 
Inschrift:  „In  manu  dei  cor  regis  estw  trägt,  hat  im  Schnitt 
geschweifte  Conturen  mit  volutenartigen  Verzierungen,  ver- 
schmälert sich  nach  unten  sehr  wesentlich  und  zeigt  die  Worte 
der  Inschrift  in  ganz  willkürlicher  Zerstückelung;  im  Gemälde 
und  in  der  Zeichnung  bildet  es  ein  langes , regelmässiges, 
liegendes  Rechteck  mit  geradlinigen  Umrissen  und  enthält  die 
Inschrift  in  solcher  Anordnung,  dass  die  Worte  correct  nach 
Silben  abgeteilt  sind,  hier  freilich  nur  in  zwei,  dort  in  drei 
Zeilen. 

Diese  Uebereinstimmung  erscheint  an  sich  nicht  weniger 
unwesentlich  als  die  zuvor  genannte.  Beide  vereint 
müssen  die  Vermutung  nahe  legen,  dass  Dürer 
dem  Entwurf  zum  Gemälde  die  Skizze  von  1518 
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zu  Grunde  legte,  und  dass  er  — diese  Möglichkeit 
ist  bisher  noch  nicht  ins  Auge  gefasst  worden  — 
erst  aus  Anlass  d er  Ausmalung  des  Rathaussaales 
und  im  Anschluss  daran  dazu  gekommen  ist,  seine 
erste  Triumphwagencomposition  zu  der  Gestalt 
umzuformen,  wie  sie  uns  im  Holzschnitt  von  1522 
vorliegt. 

Dass  Dürer  in  den  Jahren  1518 — 21  bereits  an  dieser 
Umgestaltung  gearbeitet  hätte,  ist  meines  Wissens  durch  nichts 
verbürgt *) ; sicherlich  in  Anbetracht  dessen , dass  der  hohe 
Auftraggeber  Kaiser  Maximilian  bereits  Mitte  Januar  1519 
starb , und  dass  der  Meister  von  der  Mitte  des  Jahres  1520 
bis  zur  Mitte  des  Jahres  1521  durch  die  niederländische  Reise 
von  Nürnberg  ferngehalten  wurde,  nicht  wahrscheinlich. 

Vielleicht  hat  ihn  nicht  nur  die  Erwägung,  die  Thausing1 2) 
bei  ihm  voraussetzt,  nämlich  dass  der  regierende  Kaiser  nicht 
mehr  gut  als  Prinz  neben  dem  vorigen  Kaiser  abgebildet 
werden  konnte,  sondern  auch  die  Rücksicht  auf  die  Ausdeh- 
nung der  Bildfläche , die  ihm  im  Rathaussaale  für  seinen 
Triumphwagen  zur  Verfügung  stand,  dazu  bestimmt,  den 
Umfang  der  Darstellung  zu  beschränken  und  die  Figuren  der 
Mitglieder  der  kaiserlichen  Familie  aus  derselben  zu  streichen. 
Die  Umgestaltung  des  Baldachins  würde  er  dann  erst  nach 
Beginn  der  Ausführung  des  Wandbildes,  bei  der  letzten  Vor- 
bereitung des  Holzschnitts  vorgenommen  haben. 


1)  Vgl.  F.  Schestag  a.  a.  0.  (s.  S.  31  A.  1) : „Wann  die  Zeichnung  an 
Dürer  zum  Zwecke  der  Uebertragung  auf  den  Holzstock  zurückging,  lässt 
sich  nicht  feststellen.“  Die  letzte  Erwähnung  des  Triumphwagens  seitens 
Maximilians,  die  ich  kenne,  findet  sich  in  seinem  Brief  an  Bürgermeister  und 
Rat  von  Nürnberg  vom  8.  Sept.  1518  in  Sachen  der  von  diesem  für  den  Kaiser 
an  Dürer  zu  zahlenden  200  fl.  (Thausing,  Dürers  Briefe  etc.  Quellenschriften 
III,  170).  Eye  will  wissen  (Dürer  Anm.  97,  zu  p.  381),  dass,  nachdem  der 
Kaiser  Dürers  Triumphwagenzeichnung  von  1518  mit Pirkheimers  Erklärung 
erhalten  (die  Empfangsbestätigung  ist  bekanntlich  vom  29.  März  1518),  „noch 
mehrfach  über  den  Triumphwagen  verhandelt“  wurde  und  verweist  bei  dieser 
Angabe  auf  2 Briefe  von  Stabius  im  Hallerschen  Archiv  in  Nürnberg.  Thau- 
sing giebt  keine  Aufklärung  über  diesen  Punkt. 

2)  Dürer  II,  169. 

Kurzwelly,  Forschungen  etc. 
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Ganz  anders  Thausing!  Von  den  beiden  Möglichkeiten , 
die  er  in  Betracht  zieht,  ist  die  zweite  ganz  sicher  unhaltbar. 
Er  äussert  sich  über  die  Frage1):  „Ohne  Zweifel  hat  bloss 
Dürers  Zeichnung  für  den  Holzschnitt,  wo  nicht  dieser  selbst 
bei  der  Ausführung  der  Wandmalereien  als  Vorlage  gedient.“ 

Die  stärkste  Differenz  zwischen  Wandgemälde , Schnitt 
und  Zeichnung  zeigt  sich  in  der  Anordnung  der  Rosse- 
gespanne und  ihrer  Lenkerinnen. 

Bekanntlich  folgen  im  Schnitt  und  in  der  Zeichnung  von 
1518  gemäss  Pirkheimers  Plan  die  Gespanne  so  auf  einander, 
dass  die  Lenkerinnenpaare  — von  vorn  nach  hinten  aufgezählt 
— folgende  Reihe  bilden:  1.  Solertia-Experientia,  2.  Audacia- 
Magnanimitas , 3.  Acrimonia  - Virilitas , 4.  V elocitas  - Firmitudo, 
5.  Opportunitas-Alacritas,  6.  Moderatio-Providentia.  Wesentlich 
anders  im  Wandbild.  Auch  hier  gehen  allerdings  die  Gespanne, 
die  im  Schnitt  und  in  der  Zeichnung  von  der  Solertia  und 
der  Experientia  sowie  von  der  Audacia  und  der  Magna- 
nimitas  geleitet  werden,  voran.  Aber  dann  folgt  das  Gespann 
der  Velocitas  und  der  Firmitudo,  danach  dasjenige  der  Oppor- 
tunitas  und  der  Alacritas,  dann  jenes  der  Moderatio  und  der 
Providentia,  endlich  als  letztes  Gespann  vor  dem  Wagen  das 
der  Acrimonia  und  der  Virilitas.  Zum  Unglück  hat  das  Ge- 
mälde nicht  nur  eine  andere  Reihenfolge  der  Gespanne,  sondern 
teilweise  auch  noch  andere  Bezeichnungen  als  der  Schnitt. 
Die  Audacia  und  die  Magnanimitas  des  Schnittes  sind  im 
Gemälde  Acrimonia  und  Virilitas,  die  Figuren  dagegen,  welche 
die  letzteren  Namen  im  Schnitte  führen,  Moderatio  und  Provi- 
dentia benannt;  die  Namen  Audacia  und  Magnanimitas  führen  im 
Gemälde  die  Frauen,  welche  im  Schnitt  Alacritas  und  Oppor- 
tunitas  heissen,  während  im  Wandbilde  mit  den  letzteren  Namen 
die  Providentia  und  die  Moderatio  des  Schnittes  belegt  sind  2). 


, 1)  a.  a.  O. 

2)  Um  Missverständnisse  zu  vermeiden , gebe  ich  das  nachstehende 
Schema  bei.  In  der  Columne  a)  ist  die  Reihenfolge  der  Lenkerinnenpaare 
im  Holzschnitt,  in  der  Zeichnung  von  1518  und  nach  dem  Plane  Pirkheimers 
dargestellt.  In  den  Reihen  b)  und  c)  ist  angegeben,  welche  Stellen  die 
Lenkerinnenpaare  des  Schnittes  u.  s.  w.  im  Gemälde  einnehmen  und  unter 
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Die  falschen  Bezeichnungen  der  Lenkerinnen  sind  meines 
Erachtens  scharf  von  der  Umstellung  der  Gespanne  zu 
scheiden.  Diese  muss  Willkür  der  Schöpfer  der  Gemälde, 
jene  können  Versehen  der  Restauratoren  sein.  Dass  die  letzteren 
die  Umordnung  der  Pferde-  und  Lenkerinnengruppen  ver- 
brochen hätten,  halte  ich  vor  allem  deswegen  für  ausgeschlossen, 
weil  sie  der  Holzschnitt  vor  jedem  Irrtum  nach  dieser  Seite 
hin  bewahren  musste,  zudem,  weil  nichts  darauf  hin  weist,  dass 
sie  dieselben  bis  zur  Unkenntlichkeit  zerstört  vorfanden.  Die 
falschen  Namensbeischriften  dürften  — mögen  sie  nun  ursprüng- 
lich sein  oder,  was  wie  gesagt  eher  glaublich,  von  den  Restau- 
ratoren herrühren  — ihren  Ursprung  dem  Bestreben  verdanken, 
das  Gemälde  mit  dem  Holzschnitt  nachträglich  wenigstens 
einigermassen  in  Einklang  zu  bringen.  Darauf  scheint  der 
Umstand  hinzuweisen,  dass  die  Lenkerinnenpaare  der  beiden 
Gespanne  zunächst  dem  Wagen  im  Gemälde  wie  im  Schnitt 
gleichbenannt  sind,  wiewohl  sie  nicht  identisch  sind. 

Was  das  willkürliche  Umspringen  der  ausführenden  Künst- 
ler mit  Dürers  Entwurf  veranlasst  hat , ist  kaum  zweifelhaft. 
Schwerlich  hat  ein  anderer  Umstand,  als  Unachtsamkeit  zur 
Umstellung  der  Gespanne  geführt.  Dürer  hatte  die  einzelnen 
Pferdepaare  wahrscheinlich  auf  verschiedenen  Bogen  entworfen, 
diese  konnten  schliesslich  bei  der  Skizzierung  der  Darstellung 
auf  die  Wand  leicht  in  Unordnung  kommen.  Die  Thatsache, 
dass  dies  möglich  gewesen  ist,  spricht  wieder  nachdrücklich 


welchen  Namen  sie  dort  gehen.  Die  Spalte  d)  ist  die  Umkehrung  der  übrigen, 
zeigt  die  Reihenfolge  der  Lenkerinnennamen  im  Gemälde  an  und  markiert  in 
deutschen  Ziffern,  welche  Lenkerinnenpaare  des  Schnittes  sich  unter  diesen 
Namen  verbergen. 


a) 

b) 

<0 

d) 

1.  Solertia-Experientia 

= I. 

Solertia-Experient. 

I.  Solertia-Experientia  = 1. 

2.  Audacia-Magnanimitas 

= II. 

Acrimonia- V irilitas 

II.  Aerimonia-Virilitae  = 2. 

3.  Acrimonia-Virilitas 

= VI. 

Moderat.-Provident. 

III.  Velocitas-Firmitudo  = 4. 

4.  Velocitas-Firmitudo 

= 111. 

V elocitas-Firmitud. 

IV.  Audacia-Magnanimit.  = 5. 

5.  Opportunitas-Alacritas 

= IV. 

Audacia-Magnanim. 

V.  Opportunitas-Alacrit.  = 6. 

6.  Moderatio-Providentia 

= V. 

Opportun. -Alacritas 

VI.  Moderatio-Provident.  = 3. 

3* 
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dafür,  dass  Dürer  an  der  Ausführung  der  Rathausgemälde 
völlig  unbeteiligt  war,  bezeugt,  wie  sehr  die  ausführenden 
Kräfte  freie  Hand  hatten. 

Die  Aufgabe , Monumentalmalereien  von  diesem  Umfang 
und  in  so  bedeutenden  Dimensionen  in  ein  paar  Monaten  her- 
zustellen, war  sicherlich  keine  leichte,  erforderte  grosse  tech- 
nische Erfahrung.  Wenn  Pencz  mit  unter  denen  war, 
die  damit  betraut  wurden,  vielleicht  sogar  an 
deren  Spitze  stand,  so  muss  er,  da  er  erst  um  1500 
geboren  war,  früh  zu  künstlerischer  Reife  gelangt 
sein.  Andererseits  muss  er  dann  aber  auch  in 
nahen  Beziehungen  zu  Dürer  gestanden  haben. 
Der  Meister  hatte  gewiss  ein  Wort  mitzureden,  als  es  sich  um 
die  Auswahl  der  Kräfte  handelte,  denen  die  ehrenvolle  Auf- 
gabe zu  Teil  werden  sollte,  seine  Entwürfe  in  monumentaler 
Grösse  auszuführen , und  sicher  hat  er  nur  solche  Künstler 
empfohlen,  deren  Leistungsfähigkeit  er  kannte,  die  zu  seiner 
Umgebung  gehörten. 


2.  Pencz  und  die  Wandmalereien  an  der  Südwand 
des  Nürnberger  Rathaussaales. 

Verschiedene  Anzeichen  scheinen  daraufhinzuweisen,  dass 
Pencz  Gelegenheit  gehabt  hat,  die  in  seinen  jungen  Jahren 
im  Rathaussaale  seiner  Vaterstadt  erworbene  Fertigkeit  in  der 
monumentalen  Wandmalerei  später  in  demselben  Raume  zu  be- 
währen, mit  andern  Worten,  dass  sich  seine  Thätigkeit  daselbst 
nicht  auf  die  Mitwirkung  an  der  Bemalung  der  Nordwand  be- 
schränkt hat.  Zur  sicheren  Gewissheit  lässt  sich  diese  Annahme 
vorläufig  freilich  nicht  erheben:  das  ist  leider  schon  aus  rein 
äusserlichen  Gründen,  infolge  der  äusserst  ungünstigen  Licht- 
verhältnisse, die  meist  im  Rathaussaale  herrschen,  nicht  möglich. 
Immerhin  sind  die  in  Betracht  kommenden  Umstände  zu 
bedeutsam  und  auffallend,  als  dass  die  Frage  länger  unberührt 
bleiben  könnte. 
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Bisher  hat  man  von  den  Malereien  des  Nürnberger  Rat- 
haussaäles  im  wesentlichen  nur  die  monumentalsten,  die  der 
Nord  wand,  der  Beachtung  gewürdigt.  Die  alten  Gemälde 
der  Ost-  und  der  Südwand  des  Saales  — die  West- 
wand enthält  in  der  Hauptsache  nur  modernen  Bilderschmuck 
— haben  trotz  ihrer  Mannigfaltigkeit  ausserhalb  der  localen 
Geschichtsforschung  kaum  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  gezogen. 
Am  ausführlichsten  hat  Mummenhoff  über  sie  gehandelt.  Er 
ist  der  Ansicht,  dass  sie  erst  im  Jahre  1613  gelegentlich  der 
Restauration  der  Nordwand,  beziehentlich  des  ganzen  Saales 
neugeschaffen  worden  sind,  und  zwar  von  den  Künstlern, 
welche  die  letztere  besorgt  haben,  von  Weyer,  Juvenel, 
Harri ch  und  Gärtner  *). 

Gegenüber  einer  älteren  Tradition,  welche  die  Malereien 
auf  Gabriel  Weyer  allein  zurückführt,  beruft  sich  Mummenhoff 
auf  eine  von  ihm  entdeckte  grosse  gemalte  In  sehr ifttafel, 
welche  an  der  Ostwand  links  oben  in  der  äussersten  Ecke 
über  dem  Durchzugbalken  angebracht  ist  und  in  Verbindung 
mit  der  Jahreszahl  1613  sowie  unter  der  Bezeichnung  „ME“ 
(Meister)  die  Namen  und  Vornamen  der  vier  angegebenen 
Künstler  und  ausserdem  die  Namen  von  drei  Gesellen  („GES“) 
und  vier  Lehrjungen  („Jungen“)  nennt1 2).  Da  jede  weitere 
Erklärung  auf  der  Inschrift  fehlt,  so  sind  wir  vollauf  berech- 
tigt, dieselbe  nicht  bloss  auf  die  malerische  Decoration  der 
Ost-  und  Südwand,  sondern  auch  auf  die  der  Nordwand,  über- 
haupt auf  die  gesamte  Saalrestauration  von  1613  zu  beziehen. 
Für  die  Frage,  ob  die  Ost-  und  Südwand  damals  ganz  neu 
bemalt  wurden,  ist  sie  meines  Erachtens  ganz  ohne  Bedeutung. 

Bei  deren  Entscheidung  muss  zunächst  der  Stil  der 
Malereien  befragt  werden.  Dieser  spricht  nun  beim  ersten 
Blick  für  Mummenhoffs  Anschauung,  er  ist  in  erster  Linie 
barock.  Der  barocke  Charakter  tritt  aber  nicht  überall  in 
gleicher  Ursprünglichkeit  und  Reinheit  zu  Tage.  Nur  in  den 
rein  decorativen  Malereien  zeigt  er  sich  an  allen  Wänden  des 


1)  Mummenhoff  a.  a.  O.  pp.  120 — 22. 

2)  a.  a.  O.  p.  121. 


38 


Saales  in  derselben  Stärke : alle  von  derselben  Eigenart  — die- 
jenigen der  Fensterlaibungen  bilden  ein  einheitliches  Ganze 
für  sich1)  — sind  sie  in  ihrer  jetzigen  Gestalt  sicher  erst  1613 
entstanden2). 

In  den  figürlichen  Darstellungen  unter- 
scheidet sich  stilistisch  die  Ostwand  merklich 
von  der  Südwand.  Die  der  Ostwand3)  lassen  beim  ersten 
Blick  keinen  Zweifel,  dass  sie  reine  Erfindungen  und  ursprüng- 
liche Schöpfungen  der  Barockkunst  sind.  Dasselbe  kann  von 
den  beiden  rohen  Figurenbildern  des  Ausbaues  in  der  südwest- 
lichen Ecke  des  Saales4)  gesagt  werden.  Also  hier  und 
an  der  Ostwand  haben  die  Restauratoren  von 
1613  ohne  Zweifel  ganz  neugeschaffen. 

An  den  Gemälden  der  Südwand  machen  sich  für 
den  schärferen  Blick  einzelne  Stilelemente  bemerkbar,  die  zu 
dem  barocken  Grundton  derselben  nicht  recht  passen  wollen. 
Sie  zeigen  eine  gewisse  Geschlossenheit  und  Strenge  der 
Composition  und  hier  und  da  Besonderheiten  der  Tracht,  wie 
man  sie  in  Malereien  aus  dem  zweiten  Jahrzehnt  des  17.  Jahr- 
hunderts nicht  mehr  erwartet.  Sieht  man  ganz  genau  zu,  so 
ergiebt  sich  die  auffallende  Thatsache,  dass  vier  der  Bilder 


1)  Die  eigentümlichen  teils  sinnbildlichen  teils  rein  decorativen  Male- 
reien der  Fensterlaibungen  sind  bei  der  Restauration  von  1613  geschaffen 
worden,  1617  gab  sie  Peter  Yselburg  in  Kupfer  heraus.  Mummenhoff  a.a.  O. 
p.  122  m.  Anm.  319.  Ygl.  Sandrart  I.  Bd.  II.  Teil  p.  357.  Doppelmayr 
pp.  216,  220,  242. 

2)  Die  in  ihren  Formen  sehr  einfachen  gemalten  Renaissancearcaden, 
welche  an  der  Nordwand  den  Bilderfries  — gleichsam  als  dessen  Träger  — 
mit  der  Holzverschalung  des  Wandsockels  verbinden , gehen  vielleicht  in 
ihrem  Grundtypus  noch  auf  das  16.  Jahrhdt.  zurück.  Sicher  muss  von 
Anfang  an  eine  ähnliche  sinnvolle  Decoration  den  Wandstreifen  unter  dem 
Bilderfries  ausgefüllt  haben. 

3)  Die  Ostwand  enthält  vier  grosse  Bilder  zu  den  Seiten  der  Fenster : 
oben  eine  Caritas  mit  drei  Kindern  und  eine  Gruppe,  Justitia  mit  der  Pax 
vereint;  unten  in  Nischen  einen  riesigen  Herkules,  der  die  Hydra  erschlägt, 
und  Pallas  Athena  (beide  als  Statuen  gedacht). 

4)  Dieselben  stellen  eine  liegende  Sapientia  und  einen  grossen  Posaunen 
blasenden  Engel  des  Gerichts  in  Wolken  schwebend  dar. 
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Stichcomp  ositionen  von  Georg  Pencz  mit  ziem- 
licherTreue  widerspiegeln,  und  dass  zwei  weitere 
stark  an  Stiche  des  Hans  Sebald  Beham  und  des 
Aldegrever  anklingen. 

Dem  Einzelnachweis  dieser  Behauptung  seien  einige 
allgemeine  Worte  über  den  gesamten  Bilder- 
cyclus  der  Südwand  vorausgeschickt.  Die  Gemälde  haben 
Medaillonform,  sind  in  gold-braune,  mit  Masken  verzierte,  ge- 
malte Barockrahmen  gefasst  und  füllen  die  zwickelartigen 
Zwischenräume  oben  zwischen  den  Spitzbögen  der  zehn 
gothischen  Fenster  der  Südwand  aus.  Unter  ihnen  hängen 
an  einer  gemalten  Scheinarchitektur  *),  welche  die  unteren  Teile 
der  Fenster  verbindet,  grosse  weisse  Schriftschilder  in  barocker 
Einfassung , welche  deutlich  lesbare  lateinische  Erklärungen 
für  die  Bilder  enthalten.  Gegenwärtig  sind  noch  zehn  Dar- 
stellungen mehr  oder  weniger  deutlich  zu  erkennen ; das  west- 
liche Ende  der  Südwand  zeigt  nur  noch  ganz  unklare  Spuren 
einer  bildlichen  Bemalung,  die  nicht  zu  der  sicheren  Annahme 
berechtigen,  dass  auch  hier  ursprünglich  ein  Rundbild  ange- 
bracht war. 

Dargestellt  sind  berühmte  historische  Beispiele 
von  Gerechtigkeit,  Pflichttreue,  Strenge  im  Beruf,  in  der 
Handhabung  des  Gesetzes,  von  Weisheit,  von  Tod  verachten- 
dem Heldenmut,  von  edler  Gesinnung  und  Sittenstrenge,  acht 
aus  der  römischen  und  je  eines  aus  der  griechischen  Geschichte 
und  aus  der  christlichen  Legende.  Die  Rundgemälde  der 
Südwand  bilden  also  ihrem  Inhalt  und  Zweck  nach  einen 
Ersatz  für  den  ältesten  Bilderschmuck  des  Rathaussaales  aus 
dem  14.  Jahrhundert,  für  jene  „Historien“  aus  Valerius  Maximus, 
Plutarch  und  Agellius,  welche  nach  Meisterlin  „die  Ratsherrn 
und  Richter  zur  Gerechtigkeit  bewegen  sollten“ ; vielleicht 
behandeln  sie  sogar  ganz  oder  wenigstens  zum  Teil  dieselben 
Stoffe,  die  jene  schilderten.  Von  Osten  nach  Westen  an  der 


1)  Sie  ruht  wie  die  der  Nordwand  auf  einfachen  grauen  Pilastern, 
«wischen  denen  gemalte  Putten,  als  Träger  realer  Leuchter  gedacht,  stehen. 
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Südwand  entlang  schreitend , sieht  man  folgende  Historien 
illustriert : 

1.  Die  Verschwiegenheit  des  jungen  Papi rius 
gegen  seine  Mutter. 

2.  Solons  Weisheit  hei  der  Flucht  aus  Athen. 

3.  Des  römischen  Legaten  Cn. Popilius  Laenas 
energisches  Auftreten  gegenüber  dem 
Syrerkönig  Antiochus  Epiphanes  vor 
Alexandria  (168  v.  Chr.). 

4.  P.  Decius  Mus  Opfer tod  in  der  Schlacht 
gegen  die  Latiner  am  Vesuv  (340  a.  Chr.). 

5.  C.  Mutius  Scaevola’s  Heldenmut  im  Zelte 
des  Porsenna. 

6.  Hinrichtung  desjungenTitusManlius  Tor- 
quatus  durchs  Fallbeil  vor  seinem  Vater 
(340  v.  Chr.). 

7.  AttiliusKegulus  Marter  in  dem  mitNägeln 
ausgeschlagenen  Fass. 

8.  Virginias  Ermordung  durch  ihren  Vater 
vor  Appius  Claudius. 

9.  Trajans  Gerechtigkeit  gegen  eine  Wittwe. 

10.  Ermordung  „eines  sittenlosen  christlichen 

Königssohnes“  durch  seinen  sterbenden 
Vater* 1 2). 


1)  Die  Bilder  werden  durch  folgende  Unterschriften  erklärt : 

1.  Papirius  Praetext.  Ne  Dice- 
Ret  Quid  A Patribus  in  Se- 
Natu  Actum  Foret  Matre 
Importunius  Urgentem 
Salso  Dicterio  Eludit. 

2.  Solon  Atheniensis,  Capta  Pa- 
Tria,  Onustis  Aliis  Solus  Ni- 
Hil  Opum  Sumens,  Aufugit,  Ve- 
R6  Et  Philosophice,  Thesau- 
Rum  Pectore,  Non  Humeris 

Se  Ferre  Inquiens. 
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Die  Darstellungen,  welche  mehr  oder  weniger  genau  mit 
Stichen  des  Pencz  übereinstimmen,  folgen  in  ununterbrochener 


3.  Gravitas  Cn.  Popilii  Leg. 
Antiochum  Persarum  Re- 
Gem,  Antequam  Designatum 
Exiret,  Circinum  Respon- 

Sum  Dare  Coegit. 

4.  P.  Decius  Diis  Se  Devovet 
In  Confertissi.  Höstes  Ru- 
Ens,  Quo  Morte  Sponta- 
Nea  Victoriam  Suis  Ob- 

Tineret. 

5.  C.  Mutius  Scaevola  Qui 
Errore  Scribam  Pro  Re- 
Ge  Trucidasset,  Igne  Sa- 
Crifico  Manum  Torruit. 

6.  Manlius  Torquatus  Fili- 
Um  Quod  Contra  Impe- 
Rium,  Licet  Se  Victore 
Pugnasset,  Securi  Per- 

Cussit. 

7.  Attilius  Regulus  Ne- 

Cis  Quam  Vitae  Autor  Suae 
Maluit  In  Certum  Ire  Sup- 
plicium, Quam  Hosti  Fidem 

Non  Servare. 

8.  Maluit  L.  Virginius  Pro- 
Priae  Interemptor  Esse  Fi- 
Liae  Quam  Filiam  Supersti- 
Tem  Appii  Claudii  Obsce- 
Nae  Libidini  Obnoxiam  Vi- 

Dere. 

9.  Traianus  Imperator 
Filium  Pro  Filio  Con- 
Culcato  Viduae  Tra- 

Didit. 

10.  Rex(!)  Christianus,  Quo 
Legi  De  Stupro  Latae  Sa- 
Tisfieret,  Nolentibus  Judi- 
Cibus  Damnare  Filium,  Ipse 

Moribundus  Ingulavit. 
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Reihe  auf  einander:  es  sind  die  Bildrunde  5 bis  8,  welche  die 
Wandzwickel  zwischen  dem  vierten  und  dem  achten  Fenster  — 
von  Osten  her  gerechnet  — schmücken,  die  Schilderungen  der 
Heldenthat  des  Mucius  Scaevola,  der  Strenge  des 
Titus  Manlius,  der  Marter  des  Begulus  und  der 
Ermordung  der  Virginia.  In  Pencz  Stecherwerk  bilden 
die  drei  ersten  dieser  Darstellungen  — zusammen  mit  dem 
Blatte,  welches  den  Opfertod  des  Marcus  Curtius  veranschau- 
licht — ebenfalls  eine  geschlossene  Serie  (B.  74 — 77).  Das 
von  Bartsch  von  dieser  getrennt  behandelte  Blatt  mit  der  Ge- 
schichte der  Virginia  (B.  84)  hat  genau  dieselben  Masse  und 
denselben  Stil  wie  jene  Folge,  kann  somit  eigentlich  als  zu 
ihr  gehörig  betrachtet  werden.  Also  schon  in  der  Anordnung 
der  vier  Gemälde  zeigt  sich  ein  gewisser  Zusammenhang  mit 
den  entsprechenden  Stichen  von  Pencz. 

Die  Uebereinstimmung  mit  denselben  in  der  Composition 
ist  wie  gesagt  bei  den  einzelnen  Bildern  verschieden  stark. 
Zunächst  fällt  auf,  dass  sich  die  Stichdarstellung  der  Hinrich- 
tung des  Manlius  gegenseitig,  die  drei  anderen  Stichcompo- 
sitionen  dagegen  gleichseitig  an  der  Südwand  des  Rathaussaales 
widerspiegeln. 

Die  Historien  von  Mucius  Scaevola  und  Titus 
Manlius  sind  hier  wie  dort  nicht  nur,  was  Stellungen,  Hal- 
tungen und  Kostüme  der  Hauptfiguren  anlangt,  sondern  auch 
in  Nebensachen  fast  ganz  in  derselben  Weise  behandelt.  So 
zeigen  das  Zelt  des  Porsenna  und  der  Sessel  des  ermordeten 
Schreibers  darin  im  Wandgemälde  wie  im  Stich  dieselbe 
Einzelbildung;  die  eigentümliche  Guillotine,  welche  Pencz’ 
Stichdarstellung  der  Hinrichtung  des  Manlius  von  jeher  cultur- 
geschichtliche  Bedeutung  verliehen  hat1),  kehrt  in  der  male- 
rischen Darstellung  der  Scene  in  derselben  Gestalt  wieder,  im 
Hintergründe  der  Hinrichtungsscene  ist  hier  wie  dort  ein  Zwei- 
kampf zu  erkennen.  Der  alte  Titus  Manlius  trägt  im  Gemälde 


1)  Mummenhoff  ist  auf  das  Auffallende  dieser  Guillotine  im  Wandbild 
aufmerksam  geworden  (s.  a.  a.  O.  p.  122),  jedoch  ohne  dadurch  auf  den  Zu- 
sammenhang mit  dem  Stich  des  Pencz  zu  kommen. 
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wie  im  Stich  den  nämlichen  schwerfälligen  Panzer  der  ersten 
Hälfte  des  sechszehnten  Jahrhunderts ; in  beiden  nimmt  er  die- 
selbe Stellung  ein,  in  beiden  weist  er  mit  der  einen  Hand 
nachdrücklich  auf  den  unter  dem  Fallbeil  liegenden  Kopf  des 
Sohnes  hinab.  Die  Haltung  der  anderen  Hand  ist  verschieden 
gegeben:  im  Stich  hält  sie  ein  Scepter,  im  Gemälde  ist  sie 
auf  den  Schwertgriff  gelegt. 

Der  Schilderung  der  Heldenthat  des  Mucius  Scaevola  im 
Rathaussaale  fehlt  der  behelmte  Soldat,  der  im  Stich  des  Pencz 
links  hinter  dem  ermordeten  Schreiber  steht  und  auf  ihn 
niederweist;  im  Stich  dagegen  der  Soldat  mit  vorgehaltenem 
Schild,  welcher  im  Gemälde  in  ganzer  Gestalt  rechts  neben 
und  hinter  Scaevola  sichtbar  ist.  Die  Hauptfiguren  stimmen 
auch  hier  überein. 

Bei  den  Historien  von  Regulus  und  von  der 
Virginia  sind  die  Differenzen  zwischen  Gemälden  und 
Stichen  wesentlicher.  — Virginius  steht  im  Gemälde  nicht 
links,  wie  im  Stich,  sondern  rechts  hinter  seiner  Tochter,  seine 
Bewegung  ist  dort  lebhafter,  als  hier,  fast  stürmisch.  Virginias 
Gewand  ist  im  Gemälde  etwas  verändert,  ihre  Büste  durch  eine 
weiss  und  rot  gestreifte  Peilerine  verhüllt,  während  sie  im 
Stich  entblösst  ist.  In  Haltung  und  Charakter  erscheint  Vir- 
ginia als  dieselbe  wie  dort.  In  dem  links  thronenden  Claudius 
und  dem  neben  ihm  stehenden  Mann  sowie  in  der  Staffage 
sind  Wandbild  und  Stich  einander  ganz  ähnlich. 

Die  Darstellung  der  Marter  des  Regulus  zeigt  beidemale 
rechts  eine  Gruppe  von  sechs  Männern,  zum  Teil  in  phan- 
tastischer orientalischer  Tracht.  In  der  Anordnung  des  Fasses, 
in  dem  Regulus  Qualen  leidet,  und  des  Schergen,  der  es  rollt, 
gehen  Gemälde  und  Stich  auseinander.  In  diesem  wird  das 
Fass  von  einem  vor  ihm  stehenden  ganz  sichtbaren  Mann  von 
rechts  nach  links  gerollt,  in  der  Weise,  dass  es  von  hinten 
nach  vorn  gerichtet  ist  und  Kopf  und  Oberkörper  des  Regulus 
sehen  lässt.  Im  Wandbild  wird  es  dagegen  von  links  nach 
rechts  bewegt  und  zeigt  dem  Beschauer  seine  Langseite,  so 
dass  von  Regulus  nur  der  Kopf  sichtbar  wird ; vom  Schergen 
sieht  man  nicht  die  ganze  Gestalt,  er  steht  hinter  dem  Fasse. 
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Die  beiden  Rundbilder,  welche  nahe  Bezieh- 
ungen zu  Stichen  von  Hans  Sebald  Beham  und 
Aldegrever  zeigen,  schliessen  sich  unmittelbar  an  die 
vier  mit  Stichen  von  Pencz  übereinstimmenden  an.  Im  neunten 
Rundbild  (von  links)  ist  die  liebenswürdige  Fab el  von  der 
Grossmut  Trajans  ungefähr  in  derselben  Weise  illustriert 
wie  von  Sebald  Beham  in  seinem  Stich  B.  8 2.  Das 
Bildrund  ist  wie  dort  von  Soldaten  angefüllt,  Trajan  hält  rechts 
auf  seinem  Ross , weiter  hinten  ragt  die  Gestalt  seines  gleich 
ihm  berittenen  Sohnes  über  die  Menge  hervor;  links  kniet 
vor  dem  Imperator  die  unglückliche  Wittwe,  vor  ihr  liegt  am 
Boden  ihr  toter  Sohn. 

Das  den  Gemäldecyclus  der  Südwand  im  Westen  ab- 
schliessende Medaillon  enthält  offenbar  dieselbe  Darstel- 
lung, wie  Aldegrevers  Stich  B.  73  aus  dem  Jahre 
1553.  Von  letzterem  giebt  Bartsch  an,  dass  er  angeblich  den 
Moment  darstelle , wie  ein  Graf  Archembaud  seinem  Neffen 
die  Gurgel  abschneidet,  der  sich  an  mehreren  Frauen  ver- 
griffen1). Im  Gemälde  soll  der  grausamstrenge  Vater  laut  der 
zugehörigen  lateinischen  Inschrift  ein  „christlicher  König u 
sein.  — Die  Beziehung  zwischen  Gemälde  und  Stich  be- 
schränkt sich  aber  nicht  auf  die  Identität  des  Motivs,  sondern 
erstreckt  sich  auch  auf  die  Behandlung  desselben.  Hier  wie 
dort  ruht  der  im  Sterben  mordende  Vater  links  auf  einem 
Sitz  oder  Bett,  während  sich  der  Sohn  rechts  daneben  mit 
gespreizten  Beinen  am  Boden  wälzt.  Das  Kostüm  des  letzteren 
ist  im  Gemälde  ganz  das  des  17.  Jahrhunderts.- 

Wie  sollen  wirnun  dieseUebereinstimmungen, 
Beziehungen,  Anlehnungen  erklären?  Was  dürfen 
wir  daraus  betreffs  des  Ursprungs  der  Gemälde  der  Südwand 
folgern ? Genauer  gesagt : Was  ist  hier  Vorlage,  was 
Replik?  Haben  die  Stiche  die  Vorbilder  für  die  Gemälde 
abgegeben,  oder  sind  sie  nach  diesen  gefertigt? 


1)  Es  ist  bemerkenswert,  dass  Rogier  dieselbe  Historie  mit  der  „Ge- 
rechtigkeit Trajans“  zusammen  (!)  auf  dem  Altar  für  den  Rathaussaal  von 
Brüssel  zur  Darstellung  brachte. 
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Die  Kunstwerke  vermögen  für  sich  allein  keine  einiger- 
massen  sichere  Auskunft  auf  jene  Fragen  zu  geben.  Wir 
haben  unverkennbar  Anzeichen  einer  innigen  Beziehung 
zwischen  Wandgemälden  und  Stichen,  wir  haben  aber  auch 
einige  Differenzen.  Wir  sehen  eine  Darstellung  gegenseitig, 
fünf  gleichseitig  wiederholt.  Wir  haben  ferner  — dies  sei 
noch  nachträglich  betont  — an  den  übrig  bleibenden  vier 
Kundbildern  der  Südwand,  für  die  keine  Beziehungen  zu  Stich- 
darstellungen von  Pencz  oder  anderen  Kleinmeistern  erwiesen 
werden  können,  in  der  Gesamtkomposition,  im  Kostüm,  in  den 
Typen  deutliche  Anklänge  an  das  16.  Jahrhundert.  An  allen 
Gemälden  sind  aber  auch  starke  barocke  Stilelemente  zu 
beobachten,  alle  sind  barock  gefasst.  — Wir  haben  dann  zu 
bedenken,  dass  zwei  von  den  Stichen,  deren  Darstellungen 
wir  in  den  Wandbildern  begegnen,  datiert  sind:  die  Regulus- 
Historie  von  Pencz  (B.  77)  trägt  die  Jahreszahl  1535,  der 
oben  bezeichnete  Stich  von  Aldegrever  die  Jahreszahl  1553. 
Die  drei  anderen  in  Betracht  kommenden  Stiche  von  Pencz 
sind  allem  Anschein  nach  ebenfalls  um  1535  entstanden,  da 
sie  mit  dem  Regulusstich  nicht  nur  dem  Format  nach  eine 
Folge  bilden,  sondern  auch  hinsichtlich  der  Technik  verwandt 
sind.  Es  gilt  also  zu  beobachten,  dass  der  Aldergreversche 
Stich  und  die  Blätter  von  Pencz  ungefähr  achtzehn  Jahre 
auseinanderliegen.  Es  darf  endlich  nicht  unbemerkt  bleiben, 
dass  wir  die  Spuren  von  drei  verschiedenen  Kleinmeistern, 
von  denen  der  eine  — Aldegrever  — Nürnbergs  Boden,  wenn 
überhaupt,  wohl  nur  in  den  zwanziger  Jahren  betreten  hat, 
in  den  Wandgemälden  wahrnehmen. 

Ich  kann  nicht  leugnen,  dass  alle  diese  Thatsachen  eine 
natürliche  Verknüpfung  beziehentlich  Erklärung  in  der  An- 
nahme erfahren:  die  Restauratoren  von  1613  haben 
die  Rundbilder  der  Südwand  neugeschaffen  und 
die  bezeichn eten  Kleinmeisterstiche  als  Vorlagen 
benutzt.  Gern  hätte  ich  mich  mit  dieser  Auffassung  be- 
ruhigt, wäre  nicht  von  vornherein  dabei  zu  bedenken,  dass 
die  Nachbildung  von  Kleinmeisterstichen  der  ersten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  in  malerischen  Werken  aus  dem  Anfang  des 
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17.  Jahrhunderts  ohne  Analogie  sein  würde,  und  sprächen 
nicht  einige  alte  litterarische  Zeugnisse  sehr  nachdrücklich 
dagegen. 

Zunächst  ist  hier  eine  bisher  unbeachtet  gebliebene  Stelle 
in  Sandrarts  Teutscher  Academie  zu  berücksichtigen. 
Es  heisst  daselbst  in  der  Hauptstelle  über  Pencz1):  „Sowol 
in  Mahlen  | als  Zeichnen  | hat  er  unter  seinem  eignen  Namen 
sehr  herrliche  Werke  in  Kupfer  herfür  gegeben  | worvon 
die  Original- G emählde  theils  in  Nürnberg  im 
Rahthaus  | theils  in  dem  Churfürstlichen  Palast 
zu  Landshut  in  grosser  Anzahl  und  wehrt  zu 
sehen  seyn.“  Was  kann  Sandrart  mit  diesen  Original-Ge- 
mälden zu  Pencz’  Stichen  im  Nürnberger  Rathaus  weiter  ge- 
meint haben , als  die  geschilderten  Rundbilder  der  Südwand 
des  Saales ! Tafelbilder  mit  Darstellungen  zu  oder  nach 
Stichen  von  Pencz  haben  allem  Anschein  nach  nie  im  Rathaus 
existiert,  in  den  alten  Beschreibungen  seines  Kunstbesitzes2) 
werden  solche  nirgends  genannt.  Auch  ist  meines  Wissens 
nicht  ein  einziges  Tafelbild , das  eine  Stichcomposition  unsers 
Künstlers  zur  Grundlage  hätte,  auf  uns  gekommen.  Unter  den 
Bildern  der  Residenz  in  Landshut  hat  Sandrart  kaum  etwas 
anderes  verstehen  können,  als  Wandgemälde:  jenes  Kleinod 
süddeutscher  Renaissancearchitektur  war,  soviel  wir  wissen 
und  soviel  jetzt  noch  zu  erkennen  ist,  von  jeher  vorwiegend 
mit  Wandmalereien  decoriert.  So  weist  also  alles  darauf  hinr 
dass  Sandrart  in  der  mitgeteilten  Stelle  die  Bilder  der  Süd- 
wand des  Rathaussaales  im  Sinne  gehabt  hat.  Sein  Ausdruck 
„Orginal- Gemälde u lässt  keinen  Zweifel,  dass  er  jenen  Bildern 
die  Priorität  einräumte  und  die  Stiche  als  ihre  Reproductionen 
ansah.  Ich  glaube  seiner  Ueberlieferung  muss  in  diesem  Falle 
ziemliches  Gewicht  beigemessen  werden,  nicht  etwa  weil  er  nur 
ungefähr  sechzig  Jahre  nach  der  Saalrestauration  von  1613 
seine  „Academie“  veröffentlichte,  vielmehr  in  Anbetracht 


1)  I.  Bd.  II.  Teil  p.  233. 

2)  Eine  Zusammenstellung  derselben  findet  sich  unter  Nr.  2 des  Ver- 
zeichnisses IVa)  (p.  87). 
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dessen,  dass  er  sich  nach  seiner  eignen  Aussage  nur  wenige 
Jahre  nach  jener  Restauration,  um  1620  bereits,  in  Nürnberg 
der  Malerei  widmete,  und  zwar  zunächst  bei  jenem  Meister 
Peter  Yselburg *) , der  noch  in  unmittelbarem  Zusammenhang 
mit  der  Saalerneuerung  von  1613  stand,  insofern  er  die  bei 
Gelegenheit  derselben  entstandenen  grotesken  ornamentalen 
Malereien  in  den  Fensterlaibungen  des  Saales  1617  in 
Kupfer  stach. 

Die  gl eichz eitigen  Berichte  über  die  Restau- 
ration von  1613  stimmen  nun  durchaus  zu  Sandrarts  Auf- 
fassung von  den  Rundbildern  der  Südwand.  In  dem  Contract, 
den  der  Rat  am  8.  April  1613  mit  den  Malern  Juvenel, 
Gärtner,  Harri ch  und  Weyer  abschliesst1  2) , ist  nur  von  einer 
„Verneuerung  alter  Gemälde“3)  die  Rede,  mit  keinem 
Wort  von  der  Ausführung  eines  neuen  Bilderschmucks.  Die 
gleichzeitige  Nürnberger  Chronik  des  Hans  Starck 
versichert  mit  nicht  missverständlichen  Worten,  dass  gleich 
der  Nordwand  auch  die  übrigen  Wände  des  Rathaussaales  1613 
nur  eine  Auffrischung  ihrer  Malereien , nicht  eine  Neu- 
bemalung erfahren  haben,  und  redet  dabei  ausdrücklich  von 
„Historien  rings  herum  an  den  Wänden“4).  In  An- 
betracht ihrer  Wichtigkeit  teile  ich  Starcks  eigne  Worte  mit: 
„Den  6.  Aprilis  hat  ein  erbar  Rat....  bestellet 
vier  Maler  ....,  die  den  Rathaussaal,  auch  den 
kaiserlichen  Triumphwagen  und  alle  Bilder, 
Figuren  undHistorien  zu  gerings  herumb  an  den 


1)  s.  Sandrart  I.  Bd.  II.  Teil  p.  357.  Doppelmayr  p.  220. 

2)  Ratsverlass  Aelternmanual  27  Fol.  1.  Vollständiger  Abdruck  des 
Verlasses  durch  J.  Baader : Anzeig.  f.  Kunde  der  deutsch.  Vorzeit  XVII  (1870) 
p.  11 — 12.  s.  Mummenhoff  p.  116  u.  Anm.  307. 

3)  Von  den  „alten  Gemälden“  wird  übrigens  gesagt,  dass  sie  nur  in 
Wasserfarben  gemalt  gewesen,  infolgedessen  sie  „dermassen  abgeschossen 
und  so  russig,  das  mans  fast  nit  recht  mehr  sehen,  viel  weniger  die  Schrifften 
lesen  kan.“  s.  Mummenhoff  p.  116. 

4)  Starcks  Chronik  Bd.  3 Fol.  264/5  nach  Mummenhoff  a.  a.  O.  p.  121 
u.  Anm.  310.  Vgl.  dazu  Starks  Chronik  unter  dem  7.  April  1613  (Mummen- 
hoff p.  119). 


48 


Wänden  abseubern,  mit  frischen  Oelfarbenwider- 
nmb  malen  und  verneuern s o 1 1 e n.  “ 

Dass  die  Restauration  schliesslich  nicht  ganz  in  der  hier 
dargelegten  Art  und  Weise  zur  Ausführung  kam,  kann  nicht 
bezweifelt  werden.  Schon  der  bereits  mehrfach  erwähnte 
Martin  Schuster  erkannte  dies.  In  seinem  Gutachten 
meint  er1):  er  habe  beobachtet,  dass  Paul  Juvenell  — 
ihn  sieht  er  als  den  alleinigen  Urheber  der  Restauration  von 
1613  an  — nicht  nur  „ausgebessert“,  sondern  auch 
„an  unterschiedlichen  Orten  von  seiner  eignen 
Invention  etwas  hinzugethan“  habe,  welches  man  gar 
deutlich  erkenne. 

Als  solche  Arbeit  eigner  Invention  seitens  der  Restaura- 
toren von  1613  müssen  wie  gesagt,  sicher  die  Malereien  der 
Ostwand  angesehen  werden.  An  der  Südwand  fanden  sie,  wie 
die  mitgeteilte  Stelle  der  Starckschen  Chronik  genugsam  ver- 
bürgt, Historiendarstellungen  bereits  vor.  Hätten  sie  diese 
mit  ganz  anderen  Darstellungen  übermalt,  so  müsste  der  ganze 
ursprüngliche  mass-  und  pietätvolle  Restaurationsplan,  wie  er 
im  Contract  angedeutet  und  von  Hans  Starck  geschildert  wird, 
schliesslich  völlig  umgestossen  worden  sein.  Für  diese  An- 
nahme haben  wir  aber  gar  keinen  Anhalt. 

Dagegen  haben  wir  ein  Zeugnis,  dass  uns  Starck  nicht 
falsch  berichtet,  wenn  er  uns  annehmen  lässt,  der  Rathaussaal 
sei  schon  vor  1613  „ringsum  an  den  Wänden“  mit 
„Historien“  geschmückt  gewesen.  Dieses  findet  sich  in 
dem  Carmen  heroicum  auf  die  Urbs  Norimberga, 
welches  Eobanus  Hessus,  als  er  in  deren  Mauern  an  der 
neugegründeten  „hohen  Schule“  als  Lehrer  wirkte,  gedichtet,* 
er  vollendete  es  im  October  1531  im  Manuscript  und  brachte 
es  zu  Anfang  des  folgenden  Jahres  an  die  Oeffentlich- 
keit2).  Mit  Nachdruck  hebt  er  bei  der  Schilderung  des  Rat- 
hauses hervor,  dass  seine  Wände  im  Glanze  edler 

1)  s.  Mummenhoff  p.  157  — 58  und  p.  295. 

2)  Vrbs  Norimberga  | Illustrata  Carmine  Heroico  per  Hel.  Eoban. 
Hessum  | Anno  M.  D.  XXXII.  Ad  Vrbem  Ipsam.  — Exc.per  Joh.  Petreium. 
— Farragines  632—691.  s.  C.  Krause,  Hel.  Eob.  Hessus,  sein  Leben  und 
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Ruhm esthaten  gerechter  Herrscher  und  götter- 
gleicher Menschen  erstrahlten.  Er  sagt* 1): 

Plurima  parietibus  fulgent  decora  inclyta  pictis, 
Sive  Ducum,  quos  iustitiae  pulcherrima  vexit 
Gloria,  sivehominum,  per  honesta  exempla  beatis 
Aequiparandorum  Superis 

Zweifellos  hat  der  begeisterte  Lobredner  ähnliche  Gemälde 
wie  die  erhaltenen  Rundbilder  der  Südwand  beziehentlich  diese 
selbst  bei  seiner  Schilderung  im  Auge ; sicherlich  kann  er  nicht 
die  Malereien  der  eigentlichen  Bildwand  des  Saales,  der  Nord- 
wand, meinen:  hier  waren  ja  bereits  seit  1521  die  Historien 
durch  die  Allegorien  nach  Dürers  Entwurf  verdrängt.  Für  die 
Annahme,  dass  sowohl  Hessus  wie  auch  Starck  noch  an  der 
Ost-  und  Südwand  alte  Malereien  aus  dem  14.  Jahrhunderte 
sahen,  lässt  sich  kaum  ein  triftiger  Grund  beibringen.  Ihr 
gegenüber  müssen  wir  immer  im  Auge  behalten,  dass  die 
Restauratoren  von  1613  ihrem  Contract  mit  dem  Rat  und 
Starcks  Chronik  zufolge  nur  ausbessern,  nicht  neuschaffen 
sollten. 

Trotzdem  so  alle  Umstände,  vor  allem  auch  die  urkund- 
lichen und  litterarischen  Zeugnisse  zu  der  Annahme  verlocken, 
dass  Pencz  der  ursprüngliche  Schöpfer  der  Wandgemälde  der 
Südwand  oder  eines  Teiles  derselben  war,  oder  dass  er  wenigstens 


seine  Werke  II  (1879)  p.  112  ff.  — Nachdrucke  des  Gedichts,  was  Krause 
unbekannt  zu  sein  scheint,  in  B.  Pirckheimeri  Opera,  ed. M.  Goldast,  Frank- 
furt 1610  p.  141  ff.,  und  in  J.  Chrph.  Wagenseilii  De  Civitate  Norimbergensi 
Commentatio  Altorf  1697  p.  393  ff. 

1)  in  v.  35  ff.  des  Cap.  XV.  Erfreulicher  Weise  hören  wir  von 
Eob.  Hessus  auch  etwas  von  den  Malereien  der  Aussenwände  des  Rathauses  : 
auch  sie  hätten  die  Heldenthaten  der  Könige  dargestellt.  — Vgl.  v.  15  ff. 
von  Cap.  XV.  des  Gedichts  (Wagenseil  p.  418): 

„Nunc  est  & reliquis  ornatibus  aucta  superbo 
Structurarum  opere  & luxu  loca  sancta  decenti 
Non  nimis  tarnen,  aut  muliebriter  informato 
Sed  casto,  dignoque  viris : nam  plurima  Regum 
Continet  exterior  (!)  simulachra  heroica  gesta 
Pieta  per  effigies  auro  minioque  superbos.“ 

K u r % w e 1 1 y , Forschungen  etc. 
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die  Entwürfe  dazu  fertigte,  um  dann  dieselben  Darstellungen 
mit  geringen  Abänderungen  im  Stich  herauszugeben,  wage  ich 
doch  wie  gesagt  eine  Entscheidung  der  Frage  vorläufig  noch 
nicht,  da  gleichsam  das  Schlussglied  in  der  Kette  der  Beweise 
fehlt.  Ein  endgültiges  Urteil  wäre  erst  dann  möglich,  wenn  die 
Bilder  einmal  nach  der  technischen  Seite  hin  aus  nächster 
Nähe  und  vielleicht  bei  künstlicher  Beleuchtung  untersucht 
werden  könnten. 

Wollten  wir  der  Lockung  folgen  und  Pencz 
Verhältnis  zu  den  Gemälden  der  Südwand  in  der 
eben  dar  gestellten  Weise  auffassen,  so  müssten 
wir  voraussetzen,  dass  er  sie  vor  1535  schuf:  denn 
in  diesem  Jahre  veröffentlichte  er  bereits  die  Regulus-Compo- 
sition  im  Stich,  wenn  nicht  die  ganze  Folge  der  mit  dieser 
zusammenhängenden  römischen  Historien,  und  es  ist  jedenfalls 
das  natürliche,  anzunehmen,  dass  die  Gemälde  vor  den  Stichen 
entstanden.  Schwerlich  sind  alle  zehn  Medaillons  — mögen 
sie  nun  alle  oder  nur  die  vier  bezeichneten  von  Pencz  her- 
rühren — bereits  im  Jahre  1521  gleichzeitig  mit  den  Dürer- 
schen  Allegorien  der  Nordwand  ausgeführt  worden.  Es  läge 
am  nächsten,  ihren  Ursprung  in  den  Anfang  der 
dreissiger  Jahre  zu  verlegen,  zumal  da  es  urkundlich 
verbürgt  ist,  dass  Pencz  seit  1532  in  Diensten  des  Rates 
thätig  war.  Vielleicht,  dass  er  die  Berufung  zum  Ratsmaler, 
die  am  31.  Mai  1532  erfolgte1),  hauptsächlich  den  von  ihm 
gearbeiteten  Historien  des  Rathaussaales  zu  danken  hatte. 
Dazu  würde  es  vortrefflich  stimmen,  dass  solchen  gerade  1531 
Eobanus  Hessus  ein  Loblied  singt,  und  dass  Pencz  in  den 
Jahren  1530  und  31  als  in  Nürnberg  ansässig  urkundlich  nach- 
weisbar ist2). 

Die  ganze  Combination  würde  durch  die  Versicherung 
des  schon  erwähnten  Contracts  zwischen  dem  Rat  und  den 
Malern  Juvenel  und  Genossen  von  1613,  dass  seit  1521 

1)  Mummenhoff,  Mitteilgn.  des  Vereins  für  Gesch.  d.  Stadt  Nürnberg 
VIII.  Heft  (1889)  p.  246  (Abdruck  der  Anstellungsurkunde).  Vgl.  Baader  II,  54. 

2)  Neudörfer -Lochner  p.  138,  152 — 53.  Baader,  Zahns  Jahrb.  II 
(1869)  p.  77. 
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keine  Restauration  des  Saales  statt  gefun  den 
habe1),  kaum  gehindert,  insofern  die  Neubemalung  der  Süd- 
wand mit  den  auf  uns  gekommenen  Historien  nicht  unbedingt 
als  eine  Saalrestauration  im  allgemeinen  Sinne  bezeichnet 
werden  konnte. 

Der  Zusammenhang  zweier  der  Bilder  der  Südwand  mit 
Stichen  von  Sebald  Beham  und  Aldegrever  wäre  nicht  schwer 
mit  der  Voraussetzung,  dass  sie  alle  von  Pencz  herrühren,  in 
Einklang  zu  bringen.  Beham  und  Aldegrever  könnten  die 
Composition  zu  ihren  beiden  Stichen  leicht  den  Rundbildern 
des  Rathaussaales  beziehungsweise  Pencz’  Entwürfen  dazu 
entlehnt  haben2).  Dieser  müsste  es  sicher  gethan  haben,  da 
sein  Stich  1553  datiert  ist.  Behams  Stich  brauchte  nicht 
unbedingt  als  Replik  zu  gelten,  könnte  auch  die  Rolle  der 
Vorlage  gespielt  haben. 


3.  Pencz  und  die  Wandgemälde  in  der  Residenz 
zu  Landshut. 

Es  wurde  schon  betont,  dass  wir  nach  den  angeführten 
Worten  Sandrarts3)  nicht  nur  im  Nürnberger  Rathaussaale, 
sondern  auch  in  der  Landshuter  Residenz  male- 
rische Vorbilder  zu  Stichen  des  Pencz  suchen 
dürfen,  und  es  wurde  darauf  hingewiesen,  dass  wir  hier  unter 
solchen  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ebenfalls  Wandge- 
mälde zu  verstehen  haben. 

Die  Hoffnung,  dass  sich  Sandrarts  Nachricht  auch  in  ihrem 
zweiten  Punkt  bestätigen  Hesse,  hat  sich  bisher  leider  nicht 

1)  Anz.  f.  K.  d.  deutsch.  Vorzeit  XVII  (1870)  p.  12: 

„ — weil  albereit  92  jar  verflossen,  seit  diser  saal  renouirt  worden  — *. 

2)  Bekanntlich  sind  beide  mehrfach  in  Stichen  von  Erfindungen  des 
Pencz  abhängig : ich  erinnere  nur  an  Aldegrevers  Evangelisten  nach  Pencz’ 
Zeichnungen. 

3)  I.  Bd.  n.  Teil  p.  233. 
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erfüllt.  Was  ich  von  den  überaus  reichhaltigen  und  bemerkens- 
werten Bildercyclen  der  Landshuter  Residenz  *j  gesehen  habe, 
zeigt  nirgends  auch  nur  Reminiscenzen  an  Motive  von  Stichen 
des  Pencz,  wohl  aber  zum  Teil  eine  innige  Verwan  dt- 
schaft  mit  seiner  Kunstweise  wie  überhaupt  mit  der  der  Klein- 
ineister.  Besonders  stark  macht  sich  diese  Verwandtschaft  in 
den  Darstellungen  der  Winde  und  Sternbilder 
geltend,  welche  die  Decke  des  sogenannten  Credenz- 
zimmers  im  ersten  Obergeschoss  schmücken,  und  in  den 
zahlreichen  interessanten  Historien,  mit  welchen  dieDecken- 
g e w ö 1 b e beziehentlich  Wandbögen  zweier  H i n t e r z i m - 
mer  des  Erdgeschosses  überzogen  sind,  die  jetzt  einer 
städtischen  Sammlung  Unterkunft  gewähren. 

Die  Residenz  ist  in  den  Jahren  1536 — 1543  gebaut,  ihre 
wundervolle,  in  ihrer  Art  einzig  dastehende  malerische  Deco- 
ration  teils  gleichzeitig,  teils  in  den  nächsten  zehn  Jahren  nach 
Vollendung  des  Baues  entstanden.  Als  die  Schöpfer  werden 
teils  Mantuaner  (!) , teils  Deutsche , wie  der  Salzburger  Hans 
Boxberger  und  der  Münchner  Ludwig  Rospinger  genannt1 2). 
Dass  ausser  ihnen  noch  Pencz  mit  an  der  Ausmalung  der 
zahlreichen  Gemächer  des  Palastes  gearbeitet  oder  wenigstens 
einzelne  Entwürfe  dazu  geliefert  hat,  lässt  sich  vorläufig  nicht 
erweisen,  ist  aber  sehr  leicht  möglich.  Vielleicht  sind  gerade 
die  Bilder  nach  oder  von  Pencz  zu  Grunde  gegangen : in  einer 
ganzen  Anzahl  von  grösseren  und  kleineren  Räumen  der  Re- 
sidenz sind  die  reichen  Bilderteppiche,  die  einst  die  Wände 
zierten,  übertüncht.  Vielleicht  findet  sich  auch  noch  urkund- 
liches Materiel  zur  Lösung  der  Frage. 

Ich  behalte  mir  vor,  in  dieser  Richtung  weitere  Nach- 
forschungen anzustellen. 

1)  Die  ausführlichste  neuere  Beschreibung  derselben , die  ich  kenne, 
bei  Lübke,  Geschichte  der  deutschen  Renaissance  1.  Aufl.  1873II  p.  522 — 31, 
2.  Aufl.  1882  II  p.  7—14. 

2)  Lübke  a.  a.  O.  1.  Aufl.  II  p.  528.  2.  Aufl.  II  p.  9 u.  12. 
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4.  Pencz  und  die  Wandmalereien  in  einem  Hause  in 
„Yolkamers  Lustgarten“  in  Nürnberg. 

Innerhalb  Nürnbergs  will  Sandrart,  wie  schon  von 
verschiedenen  Seiten  hervorgehoben  worden  ist , noch  eine 
weitere  Schöpfung  des  Pencz  auf  dem  Gebiete  der  Wand- 
malerei in  „Volkamers  Lustgarte nu  gesehen  haben1). 
Sie  soll  daselbst  den  Oberteil  eines  Zimmers  am  Ende  einer 
Galerie  geschmückt  haben  und  ein  wahres  Wunderwerk 
perspectivischer  Kunst  gewesen  sein.  Die  in  Oel- 
farben  ausgeführte  Malerei  erweckte  die  anmutige  Illusion, 
als  wäre  das  Gemach,  welches  sie  zierte,  noch  nicht  fertig 
gebaut,  teilweise  noch  offen.  Man  sah  Zimmerleute  damit 
beschäftigt , Zwerghölzer  und  Bretter  einzuziehen , den  Dach- 
stuhl aufzusetzen  und  die  Teile  zu  verbinden.  Alles  hob  sich 
in  so  natürlicher  Weise  von  einem  schön  gemalten  von  Wolken 
und  Vögeln  belebten  Himmel  ab,  dass  viele  sich  täuschen 
Hessen  und  den  kunstvoll  hergestellten  Schein  für  Wirklichkeit 
nahmen.  So  Sandrart  in  seiner  etwas  überschwenglichen  Weise. 
Seine  verlockende  Schilderung  lässt  es  lebhaft  bedauern, 
dass  sich  das  reizvolle  Werk  nicht  erhalten  hat,  und  dass 
sich  bisher  nichts  weiter  darüber  hat  ermitteln  lassen.  Unwill- 
kürlich kommt  einem,  wenn  man  sich  bemüht,  sich  eine  Vor- 
stellung davon  zu  machen , der  Gedanke  an  das  berühmte 
Kunststück,  welches  Giulio  Romano  in  seinem  Giganten- 
kampf im  Palazzo  del  Te  in  Mantua  geleistet  hat.  Sollte 
diese  Schöpfung  Pencz  vor  Augen  geschwebt  haben,  als  er 
sich  anschickte,  das  Volkamersche  Gartenhaus  zu  schmücken? 
Wir  haben  allen  Grund,  dies  zu  vermuten,  da  wir  fest  ver- 
sichert sein  können,  dass  der  Meister  in  Mantua  bei  Giulio 
Romano  oder  nach  seinen  Werken  studiert  hat2). 

1)  s.  Sandrart  a.  a.  O.  p.  233/4. 

2)  Letzteres  hoffe  ich  in  meiner  Biographie  des  Pencz  endgültig  be- 
weisen zu  können.  Zum  Teil  hat  es  bereits  Stiassny  (a.  a.  0.  O.)  erwiesen. 


II. 


Sandrarts  Nachrichten  über  die  italienischen  Reisen 
der  Kleinmeister  Barthel  Beham,  Binck  und  Pencz. 


Die  Anschauungen  über  die  italienischen  Reisen  oder 
Studien  der  deutschen  Kleinmeister  sind  von  jeher  hauptsäch- 
lich mit  den  Nachrichten  Sandrarts  litterarisch  begründet  worden. 
Aber  noch  immer  fehlt  eine  umfassende  kritische  Untersuchung 
der  in  Betracht  kommenden  Berichte  des  deutschen  Vasari, 
wenn  sie  auch  neuerdings  allenthalben l)  mit  einer  gewissen 
Vorsicht  angesehen  worden  sind. 

Die  Nachprüfung  der  betreffenden  Sandrartschen  Angaben 
über  einen  einzelnen  Meister  kann  nicht  genügen.  Nur 
die  Vergleichung  aller  Bemerkungen  Sandrarts 
über  das  Verhältnis  des  Barthel  Beham  sowohl, 
wie  des  Pencz  und  des  Binck  zu  Italien  kann 
vollen  Nutzen,  volle  Klarheit  bringen. 

Schon  an  sich  von  Wichtigkeit,  gewinnt  dieser  Vergleich 
dadurch  noch  besonderen  Wert,  dass  er  eine  vortreffliche 
Handhabe  bietet,  die  allgemeine  Autorität  Sandrarts  als  Prag- 
matiker, als  Künstlerbiograph  in  höherem  Sinne  zu  prüfen,  den 
Wert  seiner  Aeusserungen  über  die  Abhängigkeit  der  Künstler 
von  einander,  über  ihre  Entwicklungsgänge  sicherzustellen. 


1)  W.  v.  Seidlitz  in  Meyers  Künstler-Lex.  III,  311  ff.  Stiassny,  Klein- 
meister-Aufsätze  in  der  Chronik  f.  vervielfältigd.  Kunst  1890.  C.  Kötschau, 
Barthel  Beham  und  der  Meister  von  Messkirch  p.  8. 
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Die  nachfolgende  Untersuchung  wird  den  angedeuteten 
allgemeinen  Standpunkt  innehalten,  aber  besonders  auf  Pencz 
Bezug  nehmen  und  schliesslich  auf  das  ihn  betreffende  Ver- 
hältnis der  neueren  Forschung  zu  Sandrart  näher  eingehen. 

Sandrarts  Mitteilungen  über  die  Beziehungen  der  Klein- 
meister zu  Italien  machen  sich  von  vornherein  durch  ihre 
schablonenhafte  Aehnlichkeit  verdächtig,  nochmehr  aber  durch 
die  auffallenden  Widersprüche,  die  sie  bei  aller  allgemeinen 
Verwandtschaft  im  einzelnen  zeigen1).  Von  Barthel  Beham 
wie  von  Binck  und  Pencz  wird  in  gleicher  Weise  behauptet 
— von  Pencz  und  Beham  an  mehreren  Stellen2)  — dass 
viele  Stiche  von  ihnen  nach  Zeichnungen  Raffaels 
von  Marc-Anton  fälschlich  unter  seinem  Namen 
herausgegeben  worden  seien;  gerade  die  ersten 
und  besten  Stiche,  die  unter  Marc-Antons  Namen 
gehen,  sollen  meist  mit  Barthel  Behams  Hülfe 
gefertigt  sein3).  Pencz  wird  nicht  ausdrücklich  in  ein 
Abhängigkeitsverhältnis  zu  Marc-Anton  gebracht,  eher  schon 
Binck:  von  ihm  hören  wir,  er  habe  dem  italienischen 
Meister  beim  Reproducieren  der  Raffaelschen 
Inventionen  geholfen4 5).  Allein  Barthel  Beham  wird 
ausdrücklich  als  Schüler  des  Bolognesen  bezeichnet:  er  soll 
bei  ihm  in  Rom,  wie  in  Bologna  „in  Arbeit  ge- 
wesen seinw  5). 

An  anderer  Stelle  lässt  Sandrart  Beham  eher  als  Lehrer 
wie  als  Schüler  des  Raimondi  erscheinen : er  versteigt  sich  zu 
der  merkwürdigen  Behauptung,  dass  der  deutsche  Klein- 
meister den  Kupferstich  von  Deutschland  nach 


1)  Letztere  hat  schon  Heinecken  beobachtet:  siehe  Dictionnaire  des 
artistes  (1778 — 90)  II,  331  (Abdruck  der  betreffenden  Stelle  bei  Kötschau 
a.  a.  O.  p.  8 Anm.  6). 

2)  Beham:  I.  Bd.  II.  Teil  p.  233;  II.  Bd.  II.  Teil  p.  79;  H.  Bd. 
III.  Teil  p.  69 ; I.  Bd.  II.  Teil  p.  97.  Pencz:  I.  Bd.  H,  233;  I.  Bd.  II,  97. 
Binck:  I.  Bd.  II,  234. 

3)  II.  Bd.  III,  69.  vgl.  II.  Bd.  II,  79. 

4)  I.  Bd.  II,  234. 

5)  I.  Bd.  II,  233. 
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Italien  brachte  und  ihn  dort  einbürgerte1).  Der 
phantasiereiche  Autor  überwindet  dabei  seinen  Localpatrio- 
tismus wenigstens  so  weit,  dass  er  zugiebt,  dass  Beham 
gegen  die  vollkommnere  Stichtechnik  „eine  viel 
bessere  Zeichenartu  in  Italien  eintauschte2).  Hier 
tritt  die  fabulierende  Tendenzschreiberei  Sandrarts  schon  ganz 
klar  zu  Tage. 

Gleichermassen  offenbart  sich  sein  Hang  zum  Fabulieren, 
wenn  er  im  Widerspruch  zu  seinen  übrigen  Mitteilungen  Georg 
Pencz  und  Jacob  Binck  als  Nachfolger  des  Barthel 
Beham  hinstellt,  als  Nacheiferer  desselben  in 
jener  „besseren  Zeichenart“,  die  dieser  aus  Italien 
importierte,  sie  also  ihren  italienischen  Stil  nur  aus  zweiter 
Hand  gewinnen  lässt3).  Und  erst  recht,  wenn  er  — diese 
Stelle  ist  meines  Wissens  bisher  noch  nicht  hervorgehoben 
worden  — frischweg  als  Thatsache  hinstellt:  Raffael  sei 
durch  Dürers  Beispiel  aufgemuntert  dazu  gekommen , seine 
Zeichnungen  von  Marc- Anton,  Agostino  Veneziano  und  Marco 
Dente  in  Kupfer  stechen  zu  lassen,  habe  aber  nachmals, 
als  die  italienischen  Stecher  nichts  Vollkommenes 
leisteten,  zu  diesen  noch  Barthel  Beham  aus 
München  (sic!)  und  Georg  Pencz  von  Nürnberg 
zuziehen  lassen4). 

Hier  wird  es  zur  Gewissheit,  dass  er  in  seiner 
localpatriotischen  Verblendung  eher  eine  Ab- 
hängigkeit Marc-Antons  und  seiner  italienischen 
Schüler  von  Barthel  Beham  und  Genossen,  als 
das  natürliche  umgekehrte  Verhältnis  anzuneh- 
men geneigt  ist.  Es  bedarf  wohl  keiner  weiteren  Worte, 
um  die  relative  Wertlosigkeit  der  angeführten  Sandrartschen 
Nachrichten  zu  beweisen,  und  darzuthun,  dass  wir  keineswegs 
berechtigt  sind,  auf  sie  unsere  Anschauungen  von  der  Art 


1)  II.  Bd.  III,  69. 

2)  II.  Bd.  III,  69a  (am  Schluss). 

3)  II.  Bd.  111,  69. 

4)  I.  Bd.  II,  97  b. 
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und  den  Umständen  der  italienischen  Studien  der  Pencz,  Beham 
und  Binck  zu  gründen,  die  uns  durch  ihre  Werke  verbürgt 
werden.  Kaum  dürfen  wir  der  Versicherung,  dass  die  beiden 
letztgenannten  bei  Marc-Anton  gearbeitet  haben,  ohne  weiteres 
trauen. 

Neudörfer  folgend  lässt  übrigens  Sandrart  Barthel 
Beham  am  Ende  seines  Lebens  eine  zweite  Reise  nach 
Italien  unternehmen1).  Was  Pencz  anbetrifft,  so  bleibt 
nur  noch  zu  erwähnen,  dass  sich  der  Autor  ziemlich  unbestimmt 
über  Raffaelstudien  desselben  ausspricht:  er  habe 
sich  nachRom  begeben  und  sei  dort  dervortreff- 
lichen  Zeichen-Manier  in  den  Werken  Raffaels 
bestmöglichst  nachgefolgt2). 

Wenn  die  neuere  Forschung  seit  Doppelmayr,  in 
ausdrücklicher  Berufung  auf  Sandrart  oder  in  still- 
schweigender Anlehnung  an  seine  Angaben,  Pencz  zum 
Schüler  der  beiden  Häupter  der  italienischen  Malerei  und 
des  italienischen  Kupferstichs  stempelt,  thut  sie  dies  mit 
Unrecht.  — 

Die  Interpretation  des  Sandrartschen  Textes 
macht  eine  ganze  Entwicklung  durch.  Doppel- 
mayr liest  fälschlich  aus  Sandrart  heraus:  Marc-Anton 
habe  „viele  Zeichnungen  des  Pencz  für  wert  er- 
achtet, sie  unter  seinem  Namen  in  Kupferstich 
herauszugeben“3).  Bei  Rost  und  Huber4)  wird  Pencz 
bereits  zum  Mitarbeiter  Marc-Antons  im  Stechen 
nach  Raffael.  Die  Warnung  Heineckens  vor  dem  Patrio- 
tismus und  den  Widersprüchen  Sandrarts5)  verhallte  wirkungslos. 

Nach  Bart  sch6)  stach  Pencz  mehrere  Stiche  unter 
der  Leitung  Marc-Antons.  Aehnlich  Lipowsky7), 

1)  I.  Bd.  II,  233b. 

2)  a.  a.  O.  H.  Dollmayr  leugnet  mit  Recht  ein  Schülerverhältnis  zu  R. 
(s.  Jhrb.  d.  allh.  Kaiserh.  XVI  (1895)  p.  235). 

3)  Nachrichten  p.  197. 

4)  Handbuch  f.  Kunstliebhab.  I (1796)  p.  158. 

5)  s.  Anm.  1 p.  55. 

6)  Peintre-Graveur  VIII  (1808)  319. 

7)  Baierisch.  Künstler-Lexicon  II  (1811)  501. 
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Fiorillo,  u.  a.  Dlabacz1)  will  wissen,  dass  Pencz  mit 
Marc-Anton  zugleich  Raffaels  Werke  studierte 
und  ihn  zu  über  treffen  suchte.  J.  G.  v.  Quandt  ist 
meines  Wissens  der  erste  neuere  Forscher,  der  unsern  Künstler 
ausdrücklich  als  Schüler  Raimondis  bezeichnete 2).  Ihm 
folgen  viele  neuere,  wie  Foerster  3),  Rettberg,  Heller,  Mariette4), 
Nagler,  Waagen,  Passavant5),  Andresen,  Delaborde6),  Milanesi7). 
Nagler  behauptet8)  mit  Unrecht,  Pencz’  Beziehungen 
zu  Marc-Anton  seien  durch  Vasa ri  verbürgt.  Dieser 
zähltim  Gegenteil  Pencz  unter  den  Nachahmern  Dürers  auf9). 

Da  könnte  sein  bald  nach  ihm  schreibender  Landsmann 
L o m a z z o fast  mit  mehr  Recht  als  Bürge  für  italienische 
Beziehungen  des  Pencz  geltend  gemacht  werden , insofern  er 
ihn  zweimal  mit  deutschen  und  niederländischen  Italisten 
(u.  a.  mit  Solis,  Hans  Sebald  Beham  [„Hisipil 
Peum“!],  Cock,  Bless  und  Mostaert)  zusammen  an- 
führt, das  einemal  (Lib.  VI  Cap.  58),  als  er  hervorragende 
Darsteller  symbolischer  Tiere,  und  dann  (Lib.  VI  Cap.  62), 
als  er  die  Meister  der  Landschaftsdarstellung  (!)  aufzählt 10). 
Wir  hüten  uns  jedoch,  auf  dieses  halbe  und  nur  mittelbare 
Zeugnis  etwas  zu  geben. 

Am  weitesten  geht  bekanntlich  Passavant  in  dem 
Bestreben,  Pencz  mit  Marc- Anton  in  Verbindung  zu  bringen. 
Er  sucht  nach  den  Stichen  nach  Raffael,  die  unter  Marc- Antons 
Marke  von  Pencz  gefertigt  worden  sein  sollen , und  hat  in 
der  Stichreproduction  von  Raffaels  Kindermord  „avec 


1)  Künstlerlexicon  für  Böhmen  1815  II,  442. 

2)  Entwurf  z.  e.  Gesch.  d.  Kupferstecherkunst,  Leipzig  1826  p.52 — 3. 

3)  Kunstblatt  1826  p.  410. 

4)  Abecedario  II,  203. 

5)  Peintre-Grav.  IV  (1863)  p.  101. 

6)  Marc  Antoine  Raimondi  p.  66  u.  69. 

7)  Vasari-Milanesi  V,  414  Anm.  3. 

8)  Monogrammisten  III,  69. 

9)  Vasari  ed.  Milanesi  V,  440. 

10)  G.  P.  Lomazzo,  Trattatto  dell’  arte  della  Pittura  Scultura  ed  Archi- 
tettura  1584,  ed.  Saverio  Del-Monte  Rom  1844  Bd.  II,  423 — 24  und  447 — 48. 
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chicotu  B.  XIV  N.  18,  die  seit  Bartsch  für  das  Orginalwerk 
Marc- Antons  gilt,  eine  Arbeit  des  deutschen  Meisters  im  Dienste 
des  Italieners  erkennen  wollen1).  Ich  brauche  kaum  zu  er- 
wähnen, dass  die  Haltlosigkeit  dieser  Hypothese  längst  nach- 
gewiesen ist2). 


1)  Eggers  Kunstblatt  1850  p.  357  u.  Peintre-Grav.  IV  (1863)  p.  101 — 2. 

2)  Thausing,  Naumanns  Archiv  f.  d.  z.  Künste  XIV  (1869)  p.  148 — 9. 
Stiassny  II,  60. 


Zur  Annahme  einer  niederländischen  Reise 
des  Pencz. 


B.  Haendcke  spricht  in  der  Kunstchronik  (N.  F.  I 1890 
p.  90 — 1)  im  Anschluss  an  seinen  Hinweis  auf  das  Baseler  Bild 
des  Meisters1)  — übrigens  mit  Vorbehalt  — die  Vermutung 
aus , dass  Pencz  die  Kunst  Italiens  nicht  an  der 
Quelle,  sondern  erst  aus  zweiter  Hand,  in  den 
Niederlanden  kennen  gelernt  habe,  allein  dort  sich 
seine  italienischen  Manieren  angeeignet  habe.  Er  beruft  sich 
dabei  auf  folgende  Werke  des  Meisters:  1.  auf  seinen  Hiero- 
nymus nach  Q.  Massys  im  Germ.  Mus.  von  1544  2);  2.  auf 
seine  Stichdarstellung  der  Eroberung  Carthagos 
von  1539,  in  deren  Technik  er  „unleugbare  Aehnlichkeitu  mit 
derjenigen  nicht  nur  der  Mantuaner  sondern  auch  der  Antwerpner 
Stecher  erkennt ; 3.  auf  die  Ansicht  des  Schlosses  zu 
Gent,  die  Pencz  1540  dem  Nürnberger  Rate  geliefert  hat3); 

4.  auf  alle  historischen  resp.  mythologischen  Bilder 
des  Meisters,  die  alle  aus  den  vierziger  Jahren  stammen  sollen ; 

5.  auf  seine  Stiche  aus  den  Jahren  1539 — 44,  an  denen 
er  namentlich  in  den  Proportionen  und  in  der  technischen 
Durchführung  eine  Anlehnung  an  die  Niederländer  wahr- 
nehmen möchte.  — Ich  halte  es  für  unnötig,  Haendcke's  weit- 


1)  s.  Verzeichnis  I,  Nr.  7. 

2)  s.  Verzeichnis  I,  Nr.  9. 

3)  s.  Verzeichnis  IV,  Nr.  22. 
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gehende  Hypothese  zu  widerlegen;  ihre  Haltlosigkeit  ist  ohne 
weiteres  ersichtlich. 

Stiassny  hat  sie  bereits  scharf  betont  (Kunstchron.  N. 
F.  I 181/2  u.  Chron.  f.  vervielfältgd.  Kst.  III  60).  Er  will 
aber  den  Gedanken  an  eine  niederländische  Reise 
desPencz  nicht  ganz  aufgeben,  und  glaubt,  dass  die- 
selbe im  Anfang  d er  vierziger  J ahre  stattgefunden  habe, 
nachdem  der  Künstler  bereits  Italien  besucht 
hatte  (s.  a.  a.  0.  0.).  Er  stützt  diese  Annahme  zunächst  auf 
die  schon  von  Haendcke  herangezogenen  Werke,  die  Ansicht 
von  Gent  von  1540  und  den  Hieronymus  von  1544 
nach  Massys,  sodann  auf  das  Bildnis  des  Cardinais 
Granvella,  welches  Pencz  — wie  ein  Eintrag  in  den 
Nürnberger  Stadtrechnungen  besagt  — am  24.  März  1543 
den  Nürnbergern  Losungsherrn  präsentieren 
1 i e s s 1). 

Ich  finde,  dass  von  diesen  Werken  nur  das  zweite,  die 
Copie  nach  Massys,  mit  einigem  Rechte  als  Zeugnis  einer 
niederländischen  Reise  um  1540  geltend  gemacht  werden  kann. 
Aber  ich  halte  es  keineswegs  für  notwendig,  dass  der  Nürn- 
berger Hieronymus  in  der  Heimat  des  Massys  entstand,  einmal 
schon  deshalb,  weil  er  gar  nicht  eine  eigentliche  Copie,  viel- 
mehr nur  eine  Variation  des  Massysschen  Hieronymustypus 
genannt  werden  darf,  und  dann,  weil  der  letztere  in  einer 
seiner  zahlreichen  niederländischen  Repliken  leicht  schon  lange 
vor  1544  in  Deutschland  bekannt  geworden  sein  kann. 

Um  die  Ansicht  des  Genter  Schlosses  herstellen 
zu  können,  braucht  der  Künstler  gewiss  nicht  Flandern  auf- 
gesucht zu  haben.  Warum  sollte  er  nicht  eine  von  anderer 
Hand  gestochene  oder  gezeichnete  Vedute  in  Farben  über- 
tragen oder  eine  solche  vergrössert  oder  sonstwie  reproduciert 
haben!  Ich  bin  umsomehr  überzeugt,  dass  es  sich  bei  der 
Ansicht  von  Gent  lediglich  um  eine  etwa  vom  Rate  bestellte, 

1)  s.  Verz.  IV,  Nr.  1.  Stiassny  und  Baader  sprechen  fälschlich  von 
einem  Bildnis  des  Kanzlers  Granvella;  in  den  Nürnberger  Stadtrechnungen 
ist  die  Rede  von  einem  Porträt  des  Bischofs  von  Arras,  also  des  jüngeren 
Granvella,  des  späteren  Cardinais  und  Sohnes  des  Kanzlers. 
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in  Nürnberg  besorgte,  handwerksmässige  Arbeit  nach  einer 
fremden  Vorlage  bandelt,  da  Pencz  nur  1 fl.  rb.  als  Lohn 
dafür  erhielt.  Man  sollte  meinen , eine  eigne  künstlerische 
Leistung,  die  der  Meister  aus  dem  Auslande  mitbracbte,  hätte 
er  sich  besser  bezahlen  lassen,  da  er  doch  für  seinen  Anteil 
an  der  Ausführung  einer  Vedute  von  Nürnberg  1542  nicht 
weniger  als  120  fl.  erhielt1). 

Den  Cardinal  Granvella  hat  Pencz  sicher  nicht  in 
Flandern  oder  Brabant,  wie  Stiassny  annimmt,  sondern  zweifel- 
los in  Nürnberg  porträtiert.  Am  24.  März  1543  schickte  der 
Meister  sein  Bildnis  aufs  Rathaus:  gerade  im  Frühjahr  1543 
weilte  Granvella,  damals  noch  nicht  Cardinal  sondern  Bischof 
von  Arras,  an  der  Seite  seines  Vaters,  des  Kanzlers,  in  Nürn- 
berg, des  Reichstags  wegen,  der  hier  seit  dem  31.  Januar  des 
Jahres  tagte2).  Eben  am  9.  Januar  hatte  der  erst  im  26. 
Lebensjahre  stehende  junge  Staatsmann  in  Trient  bei  den  Vor- 
beratungen des  Concils  durch  eine  im  Aufträge  des  Kaisers 
gehaltene  glänzende  Ansprache  Aufsehen  erregt3).  Kein 
Wunder,  dass  Pencz  sein  Bildnis  den  Losungsherrn  präsen- 
tieren liess:  sie  mussten  doppeltes,  künstlerisches  wie  gegen- 
ständliches Interesse  daran  haben. 

Stiassny  beruft  sich  weiterhin  auch  auf  die  mytho- 
logischen Gemälde  des  Pencz  und  auf  seine  allego- 
rischen Stiche.  Er  meint  (I  181),  der  Meister  möge 
„manche  Aeusserlichkeiten  seiner  Malführung, 
so  den  glasig  leuchtenden  Ton,  vlämischen 
Mustern  abgesehen  haben“,  und  nähere  sich  „in  einer 
Anzahl  klassicistischer  Gemälde  seiner  Spätzeit“,  — zu  denen 
Stiassny,  meinem  Gefühl  nach  mit  Unrecht,  die  Judith  und 
die  Venus  in  Schleissheim  und  den  Sündenfall  aus 


1)  s.  Verz.  IV,  Nr.  23. 

2)  Prosper  Levesque,  Memoires  pour  servir  ä l’histoire  du  Cardinal 
de  Granvelle,  Paris  1753  I 215,  vgl.  II  315.  (L.  Courchetet  d’Esnans)  Histoire 
du  Card.  d.  Granv.,  Paris  1761  p.  94/5.  L.  v.  Ranke,  Deutsche  Gesch.  i. 
Zeitalt.  d.  Reform.  4.  Aufl.  1868  IV  205,  vgl.  173. 

3)  (Courchetet)  p.  79—91.  Vgl.  Levesque  I 215,  II  314/5.  Mauren- 
brecher, Allg.  Deutsche  Biographie  IX,  582. 
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der  Galerie  Sterne  rechnet1)  — „durch  die  gesuchte 
Grazie  der  Formengebung  und  den  geleckten,  in  der  Karnation 
porzellanartigen  Farbenauftrag  entschieden  den  niederländischen 
Romanisten“ ; in  seinen  vier  allegorischen  Stichserien  gebe 
„er  diesen  osservatori  della  maniera  italiana  an  Unerquicklich- 
keit  nichts  nach“. 

Ich  werde  nur  bei  zweien  der  mir  bekannten  histo- 
rischen beziehentlich  mythologischen  Gemälde  des  Pencz  in 
stärkerem  Masse  an  die  Manier  der  niederländischen  Roma- 
nisten erinnert,  bei  der  Judith  in  Schleissheim2)  und 
bei  der  Caritas  Romana  von  1541  in  Basel3),  bei  jener 
ausschliesslich  durch  die  Farbengebung,  bei  dieser  auch  durch 
die  Formengebung:  bei  der  Judith  gemahnt  mich  die  kalte 
Glätte  des  Incarnats,  bei  der  Pero  die  Kopfbildung  an  die 
Frauengestalten  des  Barend  van  Orley  und  Mabuse.  Ich  will 
ferner  zugeben,  dass  Pencz  in  seinen  classicistischen  Gemälden 
eine  gewisse  allgemeine  Verwandtschaft  mit  den 
niederländischen  Zeitgenossen  hat.  Indessen,  ich 
wage  deshalb  noch  lange  nicht,  an  eine  niederländische  Reise 
des  Meisters  zu  denken.  Er  hatte  gewiss  Gelegenheit,  einzelne 
classicistische  Gemälde  der  Niederländer  in  der  weiteren  oder 
engeren  deutschen  Heimat  oder  auf  seinen  Reisen  im  fernen 
Süden  zu  sehen.  Ja  ich  halte  es  gar  nicht  für  aus- 
geschlossen, dass  er  in  Italien,  etwa  in  Mantua, 
mit  dem  oder  jenem  namhaften  Niederländer  zu- 
sammentraf, gleichzeitig  mit  solchen  bei  Giulio 
Romano  arbeitete.  Dass  die  deutschen  und  die  nieder- 
ländischen Nachahmer  der  Italiener  eine  entfernte  äussere 
Aehnlichkeit  haben,  teils  im  ganzen,  teils  im  einzelnen,  ist 
gar  nicht  zu  verwundern,  bei  der  Gleichheit  ihres  künstlerischen 
Strebens,  ihres  künstlerischen  Ideals. 

In  den  allegorischen  Stichen  des  Pencz  kann  ich 
gar  keine  Merkmale  entdecken , die  zur  Annahme  einer 

1)  s.  Verz.  I,  Nr.  24  u.  25;  I,  Nr.  6.  Ich  setze  diese  Bilder  um 
1539/40  an,  halte  sie  für  Werke  der  mittleren  Periode  des  Meisters. 

2)  s.  Verz.  I,  Nr.  24. 

3)  s.  Verz.  I,  Nr.  7. 
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niederländischen  Reise  nötigten.  Dass  sie  ebenso  geistlos  sind, 
wie  gleichzeitige  niederländische  Stiche,  will  ich  Stiassny  gern 
zugeben.  Haendckes  Behauptung,  dass  in  Pencz'  Stichen  in 
den  Jahren  1539 — 44  namentlich  in  den  Proportionen  und  in 
der  technischen  Durchführung  eine  Anlehnung  an  die  Nieder- 
länder ersichtlich  sei,  muss  ich  für  völlig  unbegründet  erklären. 

Sicher  hat  Stiassnys  Hypothese  vieles  vor  der  Haendckes 
voraus,  als  bewiesen  kann  sie  meines  Erachtens  ebensowenig 
gelten  wie  jene. 


Lebenslauf. 


Ich,  Albrecht  Alexander  August  Kurzwelly,  evang.  luth. 
Confession,  wurde  am  20.  Januar  1868  als  Sohn  des  Arztes 
Dr.  med.  Martin  Liberatus  Kurzwelly  (f  29.  April  1882)  und 
seiner  Gattin  Thekla  Caecilie  geh.  Heinig  in  Leipzig  geboren. 
Nachdem  ich  das  Thomasgymnasium  meiner  Vaterstadt  besucht 
und  daselbst  das  Reifezeugnis  erlangt  hatte,  bezog  ich  Ostern 
1888  ihre  Universität,  um  Theologie  zu  studieren. 

Durch  Anton  Springers  Colleg  über  die  italienische  Re- 
naissance angeregt,  entschloss  ich  mich  Ostern  1889  das  Studium 
der  Theologie  aufzugeben  und  mich  ganz  dem  der  Kunst- 
geschichte zu  widmen. 

Im  Sommersemester  1889  suchte  ich  mir  in  München* 
im  Herbst  dieses  Jahres  auf  einer  Reise  nach  Tirol  und  Ober- 
italien und  durch  einen  Besuch  Wiens  den  ersten  Einblick 
in  Kunst  und  Kunstgeschichte  zu  verschaffen.  Vom  Winter- 
semester 1889/90  an  bis  zum  Sommersemester  1894  habe  ich 
ununterbrochen  in  Leipzig  studiert,  und  zwar  Kunstgeschichte, 
Archäologie  und  Geschichte,  beständig  an  den  Uebungen  des 
kunsthistorischen  Seminars,  vom  Wintersemester  1889/90  ab 
bis  zum  Sommersemester  1891  auch  an  denen  des  archäo- 
logischen Seminars  beteiligt.  Leider  wurde  ich  zweimal  — 
infolge  des  Ablebens  meiner  beiden  hochverehrten  Lehrer 
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Prof.  Springer  und  Prof.  Janitschek  — sehr  wesentlich  in 
meinem  Studiengange  aufgehalten.  Durch  alljährliche  grössere 
Peisen,  die  mich  allmählich  mit  den  wichtigsten  Museen  und 
kunstgeschichtlich  interessanten  Städten  Deutschlands  sowie 
Oestreichs  und  der  Schweiz  bekannt  machten,  und  durch 
mehrmaliges  längeres  Studium  der  Galerien  und  Kupferstich- 
cabinette  von  Dresden,  Berlin,  Nürnberg,  München  und  Wien 
suchte  ich  den  Mangel  an  unmittelbarer  Anschauung  der  Kunst, 
den  ich  in  Leipzig  empfinden  musste,  nach  Möglichkeit  aus- 
zugleichen. 

Allen  meinen  Universitätslehrern,  den  Herren  Professoren 
Baur(f),  Brieger,  Brockhaus,  Delitzsch  (f) , Guthe,  Heinze, 
Janitschek  (f),  Lamprecht,  Lindner,  Luthardt , Overbeck, 
Schmarsow,  Schreiber,  Springer  (f),  Wachsmuth  und  Zahn  in 
Leipzig,  sowie  Herrn  Privatdocent  Dr.  A.  Schneider  daselbst, 
und  den  Herren  Professoren  von  Brunn  (f),  Carriere  (f), 
von  Christ,  von  Riehl  und  B.  Riehl  in  München  fühle  ich 
mich  im  Hinblick  auf  die  Anregung  und  Förderung,  die  ich 
von  ihrer  Seite  erfahren  habe,  zu  tiefstem  Danke  verpflichtet. 
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